a 


F | G. Witkowski 5 
Das deutſche Drama % 

des neunzehnten | 

Jahrhunderts 


Fünfte Nuflage 


Ksıazka 
po dezynfekcji 
— ͤ MY: 


Hozlalwilfenft 
bibliothek bei ! 
in 


elf 


ingen“ 


| 4 1 Be 
7 wickelte 


Igen die 
lle, wie 


fie die Darſtelli er jedes 
Geblet der Will n dabei 
zugleich unmilte ſlernd, 
die Ein ſicht in em Be⸗ 
dürfnis können | büchern 
nie eniſprechen, Yoraus, 

Die Sammlı 5 zuvet⸗ 
läſſige Uberſ i Debiete 
des geiſtigen E m auch 
dem immer ftä 6 4 6 4 1 3 in, ih 
auf den Nach 0 

In den Dien = zwerter 


Weiſe von Anfang an die deſten Namen geſtell, gern die Gelegen hel 
benugend, fi an weileſte Kreiſe zu wenden. 

So konnte der Sammlung auch der Erfolg nicht fehlen. Mehr als dle 
Hälfte des Bände liegen, bei jeder Auflage durchaus neu bearbeitet, 
bereits in 2. bis 9. Nuflage vor, insgeſamt hat die Sammlung bis jeg eine 
Verbreitung von faſt 8 Millionen Exemplaren gefunden. 

Alles in allem ſind die ſchmucken, gehaltvollen Bände beſonders geeignet, 
die Fteude am Buche zu wecken und daran zu gewöhnen, einen Betrag, den 
man für Erfüllung körperlicher Bedürfulſſe nicht anzufeben pflegt, auch für 
die Befriedigung gelftiger anzuwenden. 

Wenn eine Verteuerung der Sammlung infolge der durch die wirtſchaft⸗ 
liche Sage bedingten außerordentlihen Steigerung der Herſtellungskoſten 
auch unvermeidbar geweſen it, fo iſt der Preis doch entfernt nicht in dem 
gleichen Verhältnis geftiegen, und auch fetzt iſt ein Band „Aus Natur 
und Geiſteswelt im Verhältnis zu anderen Büchern und insbeſondere 

zu der Verteuerung im allgemeinen wohlfeil. 


Jeder der meiſt reich illustrierten Bände 
ihn in ſich abgeſchloſſen und einzeln käuflich 


B. G. Teubner 


Leipzig, im Marz 1929. 


Ein vollſtändiges, nach Wiſſensgebleten geordnetes Verzeichnis verſendet auf Wunſch 
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Alle Rechte, einſchließlich des Überſetzungsrechts, vorbehalten 


Vorwort zur fünften Auflage. 


Als dieſes kleine Buch 1904 erſchien, konnte es ohne erheblichen 
Verſtoß gegen die Aufſchrift einzelne nach dem Jahre 1900 er⸗ 
ſchienene Dramen heranziehen, um das Bild der ſchon früher her⸗ 
vorgetretenen Dichter zu ergänzen. Die folgenden Auflagen ver⸗ 
fuhren ebenſo; aber je weiter die Zeit vorſchritt, um ſo ſchwieriger ließ 
ſich das innerhalb des gegebenen Umfangs bewirken. Auch wurde 
der Wunſch rege, von den jüngſten Epochen der Dichtung und der 
Bühne ähnlich eingehend wie von den früheren Rechenſchaft zu geben. 
Deshalb ſoll nunmehr das vorliegende Bändchen durch ein zweites 
ergänzt werden. Die Stelle des notwendigen Einſchnitts konnte 
nicht das Jahrhundertende ſein: es bedeutet keinen organiſchen Akt⸗ 
ſchluß — deſto mehr die Mitte der achtziger Jahre, der Beginn des 
Suchens nach einer zeitgemäßen, von der Überlieferung unabhän⸗ 
gigen dramatiſchen Form und nach neuen Bühnenſtilen. So ver⸗ 
blieb dem vorliegenden Bändchen mit dem alten Namen, der durch 
den Inhalt auch ſachlich gerechtfertigt erſcheint, der Zeitraum von 
1800-1885, und es konnten darin, neben mannigfachen geringe⸗ 
ren Zuſätzen, die drei Dichter Kleiſt, Grabbe, Büchner weit aus⸗ 
führlicher als zuvor behandelt werden. Die neuen Schaffensarten 
und ihre Vertreter werden in dem Bändchen „Das deutſche Drama 
der Gegenwart“ zu finden ſein. 


Leipzig, 24. Juni 1923. 
Georg Witkowski. 
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Das deutſche Drama 
am Ende des achtzehnten Jahrhunderts. 


Zu Beginn unſeres Zeitraums übertraf auf der deutſchen Bühne 
das bürgerliche Schauspiel alle anderen Gattungen weit an Zahl 
und Beliebtheit. Leſſing hatte es begründet und zugleich die 
Befreiung von dem franzöſiſchen Einfluß gebracht. „Miß Sara 
Sampſon“ (1755), „Minna von Barnhelm“ (1767) und „Emilia 
Galotti“ (1772) waren die erſten Vorbilder einer realiſtiſchen Kunſt, 
die ihre Gegenſtände aus dem Leben der Gegenwart nahm und 
an die Stelle des unnatürlichen Pathos der Alexandrinertragödie 
eine ſchmuckloſe Proſa voll warmer Empfindung treten ließ. In 
der „Hamburgiſchen Dramaturgie“ (1768/69) zeigte Leſſing, daß 
die Franzoſen mit Unrecht die Übereinſtimmung ihrer Regeln mit 
den Geſetzen des Ariſtoteles behaupteten, und wies auf Shakeſpeare 
als den größten tragiſchen Dichter der neueren Zeit hin. 
Verachtung der Regeln, Begeiſterung für Shakeſpeare und 
Streben nach einer charakteriſtiſchen, nationalen Kunſt ließen in der 
Sturm⸗ und Drangperiode eine Reihe von Werken entſtehen, die 
dem Fühlen und Sehnen der deutſchen Jugend genialen Ausdruck 
verliehen, an ihrer Spitze Goethes!) erſtes großes Werk „Götz 
von Berlichingen“ (1773). Zum erſten Male wurde hier die Ver⸗ 
gangenheit des eigenen Volkes in einem echten hiſtoriſchen Drama 
lebendig; aber die allzu lockere Form verhinderte ſeine Einbürge⸗ 
rung auf dem Theater. Die zahlreichen Nachahmungen, von denen 
keine dem „Götz“ an poetiſchem Wert nahe kam, wußten dieſen 
Mangel zu vermeiden, und das Klappern der Harniſche tönte bis 
tief in das neunzehnte Jahrhundert hinein über die deutſchen 
Bühnen. 

Ebenſowenig wie Goethe erfüllten ſeine Jugendgenoſſen Lenz, 
Klinger, Heinrich Leopold Wagner die Forderungen des 


1) Vgl. Max J. Wolff, Goethe, Leipzig 1921 (Aus Natur und Geiſtes⸗ 
welt Bd. 497). 
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Theaters. Ihre Stücke erweiterten durch die Behandlung ſozialer 
Probleme der Gegenwart den bis dahin engen Geſichtskreis des 
bürgerlichen Dramas; dauernde Wirkung blieb ihnen verſagt. Erſt 
in Schillers) Jugendwerken, den „Räubern“ (1781) und „Ka⸗ 
bale und Liebe“ (1784), vereinigten ſich dieſe neuen Motive mit 
dem ſicheren Gefühl des geborenen großen Dramatikers für das 
Bühnenmäßige und der vollen Beherrſchung des realiſtiſchen Stils. 
Seit dem „Don Carlos“ (1787) wandte er ſich der idealiſierenden, 
äußerlich durch den Vers gekennzeichneten Form zu, die ſchon zuvor 
Leſſing ſeinem dramatiſchen Gedicht „Nathan der Weiſe“ (1779) 
verliehen hatte. Dieſe beiden Werke errangen zunächſt keinen Ein⸗ 
fluß auf die weitere Entwicklung, ebenſowenig die Dramen Shake⸗ 
ſpeares, die der große Schauspieler Friedrich Ludwig Schröder 
ſeit 1776 den Deutſchen darbot, und die edlen neuen Werke Goethes: 
„Iphigenie auf Tauris“ (1787), „Egmont“ (1788), „Torquato 
Taſſo“ (1790). Sie blieben völlig unbeachtet, nicht minder das 
gleichzeitig mit dem „Taſſo“ erſcheinende Fragment des „Fauſt“. 

Das Singſpiel, meiſt harmloſe, mit einfachen melodiſchen Liedern 
durchwebte Darſtellung leiſe idealiſierter ländlicher Verhältniſſe, 
hatte ſeit 1776 ſiegreich von der deutſchen Bühne Beſitz ergriffen; 
es entfaltete in den Opern Mozarts („Belmonte und Conſtanze“ 
1782, „Die Zauberflöte“ 1791) feine höchſten Blüten. Gleichzeitig 
empfing das bürgerliche Schauſpiel von dem ſchnell vorüberrau⸗ 
ſchenden Sturm und Drang neues Leben. Die Stoffe der Genie⸗ 
periode wurden aufgegriffen, aber im Sinne der ängſtlichen bürger⸗ 
lichen Moral behandelt; dieſelben Konflikte, die dort zum Unter⸗ 
gang führten, fanden hier ihre glückliche Löſung. Der Mittelſtand 
ſah ſich ſelbſt mit ſeinen Leiden und Freuden in dieſen Stücken 
abgeſpiegelt, und die große Maſſe der Zuſchauer ließ ſich durch die 
gewiſſenhaft beobachteten Zuſtände und Ereigniſſe des täglichen 
Lebens erfreuen und zu Tränen rühren. Was tat es, daß die platte 
Wirklichkeit ohne alle künſtleriſchen Anſprüche dargeſtellt wurde, 
daß Deutſchtümelei, Moraliſieren, weichliche Sentimentalität, ein⸗ 
ſeitige Verherrlichung des Bürgertums auf Koſten der anderen 
Stände, theatraliſche Konvention dem Bilde Wahrheit und höheren 
Wert raubten? Der Freiherr Otto von Gemmingen ſtellte in 


1) Vgl. Th. Ziegler, Schiller, 3. Aufl. Leipzig 1916 (Aus Natur und 
Geiſteswelt Bd. 74). 
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ſeinem „Deutſchen Hausvater“ (1780) das erſte Muſter dieſer Art 
auf, und Auguſt Wilhelm Iffland, Schauſpieler und Theater⸗ 
direktor in Mannheim und Berlin, pflegte ſie mit dem höchſten 
Erfolge. Seine beſten Werke „Die Jäger“ (1785), „Die Hage⸗ 
ſtolzen“ (1791), „Der Spieler“ (1796), behaupteten ſich bis weit 
über die Mitte des neunzehnten Jahrhunderts hinaus. Ifflands 
Stücke waren genau auf den Geſchmack des bürgerlichen Publikums 
berechnet. Alle großen geſchichtlichen Begebenheiten, alle politiſchen 
Fragen und öffentlichen Verhältniſſe ſchloß er aus; nur das Haus 
war feine Welt, die er mit ſorgſamer Kleinmalerei ausgeſtaltete. 
Überall zeigt er die verfolgte Tugend, die ſchließlich über das Laſter 
ſiegt und aus Armut und Not zum Wohlſtand gelangt. Denn das 
bequeme, behagliche Leben und die bürgerliche „Reputation“ iſt ihm 
das wichtigſte; ihnen zuliebe werden moraliſche Mängel geduldet, 
wo ſie ſich nur irgend vertuſchen laſſen. Die Schuld iſt bei Iffland 
nicht ein Vergehen gegen die Weltordnung, ein Kampf der Leiden⸗ 
ſchaften mit göttlichen und menſchlichen Geſetzen, ſondern das Ver⸗ 
brechen, das der Polizei und dem Zuchthaus verfällt. Den Schau⸗ 
ſpielern bieten Ifflands Stücke zahlreiche dankbare Aufgaben, und 
bis an die Gegenwart heran kann man ihre Nachwirkung verfolgen. 

Nur einer kann ſich in bezug auf Dauer und Stärke dieſer Wir⸗ 
kung mit Iffland vergleichen; das iſt ſein etwas jüngerer Zeit⸗ 
genoſſe Auguſt von Kotzebue. Aber dieſelben Mittel, die Iff⸗ 
land in ehrbarer Abſicht verwendet, treten bei Kotzebue in den Dienſt 
der Berechnung auf niedrige Triebe. Auch bei ihm ſtehen den 
braven Bürgerlichen leichtſinnige Adlige gegenüber, auch bei ihm 
ſind die Deutſchen edel, die Welſchen Schurken und Betrüger. Aber 
nicht aus ehrlicher Überzeugung, ſondern nur um feinen Zuhörern 
zu ſchmeicheln, bringt er dieſe Kontraſte; ſie ſind ihm, wie alles 
andere, nur Mittel zu dem einzigen Zwecke des äußeren Erfolges, 
und ſein ſtarkes Talent hat ſo trotz der gewaltigen Produktion von 
über zweihundert dramatiſchen Werken der Bühne keinen Segen 
gebracht. Dadurch, daß er allenthalben auf leichte, oberflächliche 
Unterhaltung ausging, wurde er für lange Zeit der eigentliche Be⸗ 
herrſcher des deutſchen Theaters. Selbſt auf der von Goethe ge⸗ 
leiteten Weimarer Bühne durfte kein Autor ſo oft erſcheinen wie 
Kotzebue. In allen Gattungen, von der hohen Tragödie bis zur 
niederen Poſſe, hat er ſich verſucht, freilich mit deſto größerem 
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Glücke, je tiefer der Standpunkt war, je ausſchließlicher er mit 
grober, aber ſicherer Kunſt auf die Augenblickswirkungen ſchallenden 
Gelächters oder billiger Rührung hinzielte. Seine Lieblingsgeſtal⸗ 
ten ſind ſolche, die vom Wege der Tugend abweichen: gefallene 
Frauen und Mädchen, deren Unglück bedauert und als Folge ent⸗ 
ſchuldbarer menſchlicher Schwäche hingeſtellt wird; leichtſinnige Ver⸗ 
führer, verklärt durch den Glanz ritterlicher Liebenswürdigkeit; 
unreife, naiv lüſterne Backfiſche und alternde Lebemänner. 

Das Schauſpiel „Menſchenhaß und Reue“ (1787) brachte Kotzebue 
ſeinen erſten und größten Erfolg. Es blieb lange Zeit das Lieb⸗ 
lingsſtück des geſamten deutſchen Publikums, aber auch in London, 
Paris und Madrid wurde es mit einem Beifall aufgenommen, 
wie ihn im Auslande unter allen deutſchen Dichtungen nur Goethes 
„Werther“ errungen hatte. 

Eine lange Reihe von anderen höchſt wirkſamen Werken folgte 
darauf, unter denen etwa „Die Unglücklichen“ (1798), „Die beiden 
Klingsberg“ (1801), „Die deutſchen Kleinſtädter“ (1803), „Pagen⸗ 
ſtreiche“ (1804) als die verhältnismäßig wertvollſten gelten können, 
weil in ihnen Kotzebues Talent für die Situationskomik und ſeine 
ſichere Beherrſchung der techniſchen Mittel ſich am beſten bewährte. 

In ihm ſahen mit Recht alle diejenigen, die es mit der deutſchen 
Kunſt ernſt meinten, den gefährlichſten Feind. Als Schiller nach 
langer Unterbrechung ſich mit dem „Wallenſtein“ (1799) wieder der 
dramatiſchen Dichtung zuwandte, mußte er die ſittliche Schwäche 
der Zeit, die ſich in ihren Lieblingsdichtern offenbarte, zu bekämpfen 
ſuchen. Maß, Harmonie und Größe, innere Wahrheit und ſchöne 
Form wollte er verbinden, an die Stelle der Proſa trat eine be⸗ 
geiſterte, rhythmiſch gehobene Sprache, an Stelle der Aufklärungs⸗ 
moral ein erhabener ethiſcher Idealismus, erfüllt vom Stolze der 
durch mächtige Willenskraft errungenen Unabhängigkeit von allen 
zufälligen Bedingungen des Daſeins. Eine Wirkung, ähnlich der 
erſchütternden Gewalt der griechiſchen Tragödie, erſtrebte Schiller 
nun und ſuchte mit der Technik Shakeſpeares die erhabene Würde 
der Alten, mit dem antiken Fatalismus die Forderung ſittlicher 
Freiheit zu vereinigen. 

Jedes ſeiner Dramen vom „Wallenſtein“ an ſtellt einen Verſuch 
dar, dieſe entgegengeſetzten Kunſt⸗ und Weltanſchauungen zu ver⸗ 
binden; keiner iſt völlig geglückt. Am klarſten erkennt man die Tiefe 
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der Kluft, die er überbrücken will, im „Wallenſtein“ und in der 
„Braut von Meſſina“ (1803), aber auch die dazwiſchenliegenden 
Werke „Maria Stuart“ (1801) und die „Jungfrau von Orleans“ 
(1802), ſowie das letzte vollendete Drama Schillers, „Wilhelm Tell“ 
(1804), und das gewaltige Fragment „Demetrius“ bezeugen die 
Unlösbarkeit der Aufgabe. Die Größe der Geſinnung, der hin⸗ 
reißende rhetoriſche Schwung, die ſichere Berechnung der Wirkun⸗ 
gen und vor allem der unvergleichliche dramatiſche Inſtinkt des 
Dichters laſſen die inneren Mängel dieſer großen Werke dem Un⸗ 
befangenen nicht leicht zum Bewußtſein kommen. Schiller ſelbſt 
hat ſie klar erkannt, und als ihn der Tod hinraffte, war er auf dem 
Wege zu einem Realismus, der das Schickſal des Menſchen aus⸗ 
ſchließlich aus ſeinem Wollen ableitet. Daß es ihm nicht mehr ver⸗ 
gönnt war, in neuen Dichtungen dieſe Anſchauung auszuprägen, 
iſt das größte Unglück, das unſer Drama betroffen hat. Denn nun 
mußten ſeine letzten Werke für die Schar der Nachahmer als un⸗ 
bedingt muſterhaft, als klaſſiſch gelten, und die Überzeugung wur⸗ 
zelte ſich ein, daß nur in dieſer Form eine dramatiſche Dichtung 
großen Stils möglich ſei. 

Der Irrtum wurde dadurch befeſtigt und am Leben erhalten, 
daß die folgende Zeit keinen deutſchen Dramatiker mehr hervor⸗ 
gebracht hat, der gleich Schiller die höchſten künſtleriſchen Abſichten 
mit edler Volkstümlichkeit zu verbinden und ſo auf die großen 
Maſſen dauernden Einfluß zu gewinnen vermocht hätte. Der 
Größte, der neben ihm ſtand, Goethe, ſchrieb dem Theater den 
Scheidebrief, als er ſeinem Volke den erſten Teil des „Fauſt“ 
ſchenkte (1808), der freilich mit ſeinem Gehalt an urſprünglicher 
poetiſcher Kraft trotzdem der Bühne nicht fernbleiben konnte. Beim 
Schaffen des zweiten Teiles aber, den Goethe im höchſten Alter 
geſtaltete, ſtand ihm ein noch nicht vorhandener Schauplatz vor 
Augen. In unabläſſigem Mühen ringt die deutſche Bühne um dieſes 
Werk, das einſt ihr höchſter Beſitz werden muß. 


Das deutſche Drama von 1800-1830. 


Die Romantik, die herrſchende literariſche Richtung der erſten drei 
Jahrzehnte, war dem dramatiſchen Schaffen nicht günſtig. Sie hat 
der Bühne kein einziges Werk zu dauerndem Beſitz geſchenkt. Die 
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großen dramatiſchen Dichter dieſes Zeitraums, Kleiſt und Grill⸗ 
parzer, gingen ihre eigenen Wege, der erſte kaum beachtet, der 
zweite nach großen Erfolgen ſeiner erſten Werke durch Unverſtand 
und Verbitterung vom Theater fortgeſcheucht. Das Feld der Tra⸗ 
gödie gehörte den Nachahmern Schillers, für Schauſpiel und Luſt⸗ 
ſpiel blieben Iffland und Kotzebue Herrſcher und Vorbilder. Nur 
das Dialektſtück und die romantiſche Oper entfalteten ſich zu ſelb⸗ 
ſtändiger neuer Blüte. 


Das Drama der Romantiker und das Schickſalsdrama.“) 


Goethe und Schiller laſſen ihre Helden mit der Weltordnung 
in Konflikt kommen und untergehen, weil ſie ihrer ſubjektiv be⸗ 
rechtigten, aber objektiv unberechtigten Forderung nicht entſagen 
wollen. Die Lehre der Romantiker dagegen vertritt den unbe⸗ 
ſchränkten Subjektivismus, ihr Lebens⸗ und Kunſtgeſetz wird die 
Willkür, die keine andere Gewalt über ſich anerkennt. Daraus er⸗ 
geben ſich für das Innere und Außere ihrer Schöpfungen beſtimmte 
Konſequenzen. Zunächſt innere: kein beſtimmtes, klar erkanntes 
Ziel des Strebens, kein ſtark ausgeprägtes Wollen, aus dem ſich 
notwendig das Handeln ergibt, ſondern Stimmungen, Abhängig⸗ 
keit von äußeren Eindrücken und Senſationen, zweckloſes Umher⸗ 
ſchweifen im Leben und in der unbegrenzten Welt der Phantaſie, 
Freude am Neuen, Seltſamen, Tiefſinnigen, Myſtiſchen. Die Form 
verzichtet auf die Plaſtik großen, ſelbſtſicheren Geſtaltens, erſtrebt 
maleriſche und muſikaliſche Wirkungen, bevorzugt die Lyrik und 
zumal den Roman, deſſen loſe Kompoſition der Willkür den freieſten 
Spielraum zu gewähren ſcheint. 

In dieſer Kunſt iſt für das Drama kein Raum. Die dramatiſchen 
Werke der Romantiker widerſprechen entweder ihrer eigenen Lehre 
oder dem Weſen der Gattung. Nur eine einzige Leiſtung iſt ihnen 
zu verdanken, die unſerer Bühne und der weiteren Entwicklung 
unſerer dramatiſchen Dichtung größten Nutzen gebracht hat: die 
Überſetzung der Werke Shakeſpeares. Zwar hatte ſchon Wie⸗ 
land die meiſten von ihnen verdeutſcht, aber lückenhaft, voller 
Fehler und ohne Eindringen in die Eigenart des Dichters und 


1) Vgl. Oskar F. Walzel, Deutſche Romantik. Vierte Auflage. Leip⸗ 
zig 1918 (Aus Natur und Geiſteswelt Bd. 232/233). 
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jeiner Zeit. Erſt als August Wilhelm Schlegel in den Jahren 
17971801 ſechzehn Stücke in meiſterhafter Wiedergabe darbot, 
wurde der größte Dramatiker aller Zeiten wahrhaft für Deutſch⸗ 
land gewonnen. Schlegel ſelbſt hat jpäter nur noch ein Drama 
Shakeſpeares („Richard III.“) übertragen, die übrigen lieferte der 
Graf Wolf Baudiſſin und Ludwig Tiecks Tochter Dorothea. In den 
Jahren 1825—1833 erſchien dieſer ſogenannte Schlegel⸗Tieckſche 
Shakeſpeare, trotz einzelner Mängel das größte Denkmal der deut⸗ 
ſchen Überſetzungskunſt nach Luthers Bibel. 

Stark wirkten eine Zeitlang auf das deutſche Drama auch die 
Stücke Calderons, die Aug. Wilh. Schlegel unter dem Titel 
„Spaniſches Theater“ (18031809) nach denſelben Grundſätzen 
verdeutſchte. Durch ſie wurde für Schauſpiele romantiſchen Cha⸗ 
rakters der vierfüßige Trochäus beliebt, und dieſe Versform hielt 
ſich noch lange, nachdem die anfängliche Calderonbegeiſterung ver⸗ 
flogen war. In ſeinen Vorleſungen über dramatiſche Kunſt und 
Literatur (1808) ſchuf Schlegel die Grundlagen einer geſchicht⸗ 
lichen Auffaſſung, die neben die Antike gleichberechtigt die neuere 
Kunſt, in ihren Mittelpunkt Shakeſpeare und Calderon ſtellte. Das 
weitverbreitete Werk iſt für die hiſtoriſche Erkenntnis ſehr wertvoll 
geworden; die Grundlinien der Einteilung find noch heute in Gel⸗ 
tung. Doch hat ſie Auguſt Wilhelm Schlegel nicht ſelbſt gezogen, 
ſondern von ſeinem gedankenreicheren Bruder Friedrich über⸗ 
nommen. So haben ſich die Brüder Schlegel um die deutſche 
Bühne die weſentlichſten Verdienſte erworben, trotzdem ſie als ſelb⸗ 
ſtändig Schaffende nur je einen, verfehlten, Verſuch, die Dramen 
„Alarcos“ (1802) und „Jon“ (1803), geliefert haben. 

Der einzige Dichter der älteren romantiſchen Schule, der zahl⸗ 
reiche Werke in dramatiſcher Form verfaßt hat, iſt Ludwig Tieck; 
aber auch er war kein Dramatiker. Schillers Urteil über ihn gibt 
die Erklärung dafür: „Er iſt eine ſehr graziöſe, phantaſiereiche und 
zarte Natur, nur fehlt es ihm an Kraft und Tiefe und wird ihm 
ſtets daran fehlen.“ In ſeinem „Geſtiefelten Kater“ (1797) bietet 
ihm das Kindermärchen nur den Vorwand, um die Gegner — 
Iffland, Kotzebue, die Aufklärung — zu verſpotten. Indem er nicht 
ein Drama, ſondern die Schilderung der Aufführung eines Dramas 
und ſeiner Zuſchauer liefert, vernichtet er völlig die geſchloſſene 
Kunſtform. In anderer Weiſe geſchah dasſelbe in Tiecks „Leben 
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und Tod der heiligen Genoveva“ (1799) und feinem „Kaiſer Octa- 
vianus“ (1804), beides große Gemälde zur Verherrlichung einer 
erträumten mittelalterlichen Welt, gemiſcht aus und 
epiſchen Beſtandteilen. 

Tieck hat die Bühne von Jugend auf genau ſtudiert und ihr als 
Herausgeber, Überſetzer und Kritiker wertvolle Arbeiten geliefert 
(Altengliſches Theater 1811, Deutſches Theater 1817, Shakeſpeares 
Vorſchule 1823/29, Kritiſche Schriften 1848). So wenig er die Ge⸗ 
ſetze des dramatiſchen Schaffens in ſeiner eigenen Dichtung befolgt 
hat, ſo genau waren ſie ihm vertraut. Deutſchland hat wenige 
Kenner des Theaters mit gleich geſundem Urteil beſeſſen. 

Von Tieck wurde unmittelbar der geniale Clemens Bren⸗ 
tano angeregt. Sein „Guſtav Waſa“ (1800) iſt eine übertreibende 
Nachahmung des „Geſtiefelten Katers“; ſein hiſtoriſch⸗romantiſches 
Drama „Die Gründung Prags“ (1815) ebenſo formlos und ſüß⸗ 
lich wie die „Genoveva“. Selbſtändiger erſcheint er in dem geiſt⸗ 
vollen, freilich ebenfalls nicht bühnenmäßigen Luſtſpiel „Ponce de 
Leon“ (1804) und dem heitern Liederſpiel „Die luſtigen Muſi⸗ 
kanten“ (1803). 0 

So wenig wie dieſe Verſuche haben die Dramen im romantiſchen 
Stile von Wilhelm von Schütz, Achim von Arnim, Fried⸗ 
rich de la Motte⸗Fouqusé, Joſeph von Eichendorff ir⸗ 
gendwelche Bedeutung für die Bühne erlangt. 

Beſſer glückte es dem däniſchen Dichter Adam Gottlieb 
Oehlenſchläger, der ſich aufs engſte an die deutſchen Roman⸗ 
tiker anſchloß und in ſeinem Vaterlande ihre Anſichten verbreitete. 
Er dichtete deutſch und däniſch. In ſeinem, Goethe gewidmeten 
Märchendrama „Aladdin und die Wunderlampe“ (1808) war er 
noch ſichtbar von Tieck beeinflußt, in ſeinem höchſt erfolgreichen 
„Correggio“ (1816) ſchrieb er das ſpäter oft wiederholte Trauer⸗ 
ſpiel des Künſtlers, der, von der ſchnöden Welt unverſtanden, zu⸗ 
grunde geht. 

Als Künſtler im Gegenſatz zur beſtehenden Wirklichkeit bewährte 
ſich auch Ernſt Auguſt Graf von Platen⸗Hallermünde, 
der größte Meiſter der Form unter ſeinen Zeitgenoſſen. Sein 
Luſtſpiel „Der gläſerne Pantoffel“ (1823) benutzt die Märchen 
von „Aſchenbrödel“ und „Dornröschen“ ganz ebenſo, wie Tieck 
einſt den „Geſtiefelten Kater“, um mit romantiſcher Miſchung der 
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Formen ein ironiſch gefärbtes Weltbild zu entwerfen. Dann wandte 
er ſich der ariſtophaniſchen Komödie zu, verſpottete aber nicht, wie 
der antike Vorgänger, die großen Mängel im politiſchen und ſozia⸗ 
len Leben der Zeit, ſondern nur ihm unſympathiſche Erſcheinungen 
der Literatur und der Wiſſenſchaft vom Standpunkte überlegenen 
Verſtandes und einer hohen Kunſtanſchauung. So geißelte er im 
„Schatz des Rhampſinit“ (1824) die Hegelſche Philoſophie, in der 
„Verhängnisvollen Gabel“ (1826) das Schickſalsdrama, in dem 
„Romantiſchen Odipus“ (1829) „die ganze tolle Dichterlingsgenoſ⸗ 
ſenſchaft, die auf dem Hackbrett Fieberträume phantaſiert und unſre 
deutſche Heldenſprache ganz entweiht“. Namentlich in den Para⸗ 
baſen, wo der Dichter, die Handlung unterbrechend, ſelbſt zu dem 
Publikum ſpricht, ſchüttete er ſeinen Zorn über alles aus, was ihm 
kunſtwidrig und gemein erſchien. Wirkſam verband ſich hier das 
hohe Pathos der Tragödie mit niedrigen, zum Teil ſehr komiſchen 
Bildern und Worten; die Perſonen waren Repräſentanten ganzer 
Richtungen. Die blendende Formgewandtheit konnte über den Man⸗ 
gel echter Poeſie hinwegtäuſchen. 

Die Bühne vermochte Platen ſo wenig zu erobern wie ſein 
Gegner Karl Lebrecht Immermann. In „Cardenio und 
Celinde“ (1826) geſtaltete er einen abſtoßenden, ſchon von Achim 
von Arnim benutzten Stoff des Andreas Gryphius, auf die Freude 
am Grauſigen rechnend, von neuem. Das „Trauerſpiel in Tirol“ 
(1828) wollte ein großes hiſtoriſches Gemälde des Freiheitskampfes 
gegen die Franzoſen entwerfen, aber Immermann wußte weder die 
Welt der Alpen, noch das einfache Seelenleben ihrer Bewohner 
überzeugend darzuſtellen, und auch mit Hilfe der erfundenen Ge⸗ 
ſtalten kam es zu keiner dramatiſchen Handlung. Eine Neubearbei⸗ 
tung unter dem Titel „Andreas Hofer“ half dieſen Mängeln eben⸗ 
ſowenig ab wie ſpätere, bis in die neueſte Zeit wiederholte Ver⸗ 
ſuche anderer. Das Schickſal des gewaltigſten Hohenſtaufen hat 
Immermann in ſeiner Tragödie „Kaiſer Friedrich II.“ (1828) in 
dem Sinne aufgefaßt, daß der Sieg des reinen großen Katholizis⸗ 
mus über den Freigeiſt, auch den gewaltigſten, das Endergebnis 
bedeutet. Er will nicht, wie gleichzeitig Raupach, den geſchichtlichen 
Verlauf wiedergeben; eine Familientragödie ſteht im Vordergrunde. 
Dasſelbe trifft auch auf ſeine Trilogie „Alexis“ (1832) zu. Sie 
erinnert durch ihr Thema, den Gegenſatz Peters des Großen und 


ſeines unglücklichen Sohnes, an Schillers „Don Carlos“. Als 
Dichter hat Immermann das höchſte in der tiefſinnigen dramati⸗ 
ſchen Mythe „Merlin“ (1832) geleiſtet, freilich mit Verachtung des 
Bühnenmäßigen. 

Unter den Romantikern verſtand es nur Zacharias Werner, 
die Tendenzen der Schule mit einer theatraliſchen Form zu ver⸗ 
einen. Seine große Bedeutung für die Geſchichte des Dramas 
beruht weder auf dem wirkſamen, myſtiſch angehauchten Rühr⸗ 
ſtück „Martin Luther oder die Weihe der Kraft“ (1806), noch auf 
einem andern ſeiner umfangreichen Dramen, ſondern auf einer 
Tragödie in einem Akte, betitelt „Der vierundzwanzigſte Februar“. 
Sie entſtand 1809 „unter Goethes Auſpizien“ und war das erſte 
der Schickſalsdramen, die dann einige Jahre hindurch die Bühnen 
beherrſchten. Der Widerſpruch des antiken Fatalismus und der 
modernen Weltanſchauung, den Schiller nicht zu überwinden ver⸗ 
mochte, wird hier in der Weiſe ausgeglichen, daß an die Stelle des 
großen gewaltigen Schickſals ein eigenſinniger, boshafter, auf das 
Verderben der Menſchen ſinnender Zufall tritt. Im Aberglauben, 
in der lüſternen Freude am Schaurigen und Spukhaften, liegt die 
Urſache der ſchnell vorübergehenden Wirkung der Schickſalsdramen. 
Schon in einzelnen Jugendſtücken Tiecks kündigte ſich dieſe Rich⸗ 
tung an, ihr Entſtehen wurde begünſtigt durch Schillers „Braut 
von Meſſina“, nur daß Schiller das Schickſal, das eigenſinnig ſeine 
im voraus gefaßten Abſichten um jeden Preis durchſetzt, nicht zu 
niederen Zwecken mißbraucht, ſondern ihm eine tief erſchütternde, 
erhabene Wirkung abzugewinnen weiß. 

Davon iſt auch in dem beſten der eigentlichen Schickſalsdramen, 
dem Stücke Werners, keine Rede. Der Zuſchauer empfängt nur den 
Eindruck des Grauſens. Immerhin iſt der „Vierundzwanzigſte Fe⸗ 
bruar“ noch das Werk eines Dichters, aber mit kalter, handwerks⸗ 
mäßiger Mache ſuchen die Nachahmer dieſelbe Wirkung zu er⸗ 
zwingen. Der gewandte herzloſe Adolph Müllner, der vor⸗ 
her Luſtſpiele in Kotzebues Art verfaßt hatte, ſchrieb in unmittel⸗ 
barem Anſchluß an Werner den „Neunundzwanzigſten Februar“ 
(1812), ebenfalls ein Trauerſpiel in einem Akte. Alle Greuel häuft 
er zuſammen: Doppelehe, Geſchwiſterehe, Kindesmord; nächtlicher 
Schneeſturm, Einſamkeit, Blutgier werden aufgeboten, um das Ent⸗ 
ſetzen ſo hoch wie möglich zu ſteigern, und als wirkſame Zutat tritt 
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weichliche Rührſeligkeit hinzu. Der Erfolg war groß; Müllner ver⸗ 
faßte noch in demſelben Jahre ein zweites Stück der Art in vier 
Akten: „Die Schuld“. Dieſelben Ingredienzen ſind hier, gleich 
unerfreulich wie zuvor, mit ſo ſicherer Berechnung gemiſcht, daß 
ſie nicht nur die Maſſe der Zuſchauer, ſondern auch manchen Ein⸗ 
ſichtigeren täuſchten. Vielen galten damals Werner und Müllner 
als die würdigen Nachfolger Schillers. Kein Wunder, daß nun 
eine Hochflut von wertloſen Schickſalsdramen hereinbrach. Sie ſchil⸗ 
derten alleſamt das Wirken einer geheimen unentrinnbaren Macht, 
welche ſich mit Vorliebe beſtimmter Tage und Geräte zu ihren ver⸗ 
hängnisvollen Eingriffen in die menſchlichen Geſchicke bedient, die 
Taten der Voreltern an den Nachkommen rächt und erſt Ruhe 
findet, wenn das Geſchlecht, das den Frevel gebar, ausgerottet iſt. 
Wie ſtark damals der Einfluß des Schickſalsdramas alle ergriff, 
ergibt ſich daraus, daß ſelbſt Grillparzer ſeinem Erſtlingswerke 
„Die Ahnfrau“ fataliſtiſche Ideen zugrunde legte, und daß Hein⸗ 
rich Heine in ſeinen beiden einzigen — übrigens völlig ver⸗ 
fehlten — Tragödien „Rateliff“ und „Almanſor“ (1823) in den 
Bahnen Werners und Müllners geht. 


Heinrich von Kleiſt. 


Der große Dichter, der nach dem Tode Schillers berufen geweſen 
wäre, die Entwicklung des deutſchen Dramas fortzuführen, konnte 
im Zeitalter der Romantik und des Schickſalsdramas kein Gehör 
finden. Seit den zwanziger Jahren begann ſich die Aufmerkſam⸗ 
keit, dank den Bemühungen Ludwig Tiecks, ihm zuzuwenden, ohne 
daß er freilich in ſeiner wahren Größe und ſeiner hiſtoriſchen Be⸗ 
deutung erkannt worden wäre. Erſt viel ſpäter iſt es klar gewor⸗ 
den, daß Heinrich von Kleiſt, indem er die Kunſt des Aſchylos und 
Shakeſpeares vereinigen wollte, auf dem Wege zu einem neuen, 
nationalen und zeitgemäßen Drama war. 

Bernd Heinrich Wilhelm von Kleiſt iſt geboren zu Frankfurt 
a. O. am 18. Oktober 1777. Sein Bild aus den Jahren der Reife 
zeigt uns ein Knabenantlitz, bartlos, mit ſchwermütigen Augen, 
um den Mund die Leidensfalte, eine prachtvolle Stirn. Mit vier⸗ 
zehn Jahren war er als Angehöriger eines alten preußiſchen Sol⸗ 
datengeſchlechts zur Garde nach Potsdam gegangen, widerwillig 
hatte er ſeinen Dienſt getan, während des Rheinfeldzuges von 
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1793 den tiefen Zwieſpalt der Pflichten als Menſch und Soldat 
empfunden. Unter den Kameraden fand er in Ernſt von Pfuel 
und Otto Rühle von Lilienſtern Lebensfreunde. Er ſtrebte leiden⸗ 
ſchaftlich nach Erkenntnis und meinte, ſie mit Hilfe der Aufklä⸗ 
rungsphiloſophie erlangen zu können, wühlte ſich in allerlei Wiſ⸗ 
ſenſchaften hinein und verlangte immer ſehnlicher Befreiung von 
den Feſſeln des Dienſtes. 1799 ſchied er aus der militäriſchen 
Stellung; aber immer wieder ſuchte er unter den Fittichen des preu⸗ 
ßiſchen Adlers eine Zuflucht, wenn das Leben ihn allzu hart be⸗ 
drängte. In der Vaterſtadt ſammelte er mit unerſättlichem Eifer 
literariſche, hiſtoriſche und philoſophiſche Kenntniſſe und teilte den 
Schweſtern und jugendlichen Freundinnen das eben erſt Empfan⸗ 
gene mit. Unter ihnen fand er in Wilhelmine von Zenge eine Braut. 
Damit war ſeinem Daſein ein neues Ziel geſetzt: das Amt und mit 
ihm die Möglichkeit, eine Familie zu gründen. Beiden Abſichten 
ſollte wohl die rätſelhafte Reiſe nach Würzburg dienen, aber kurz 
darauf weckte der Verkehr mit den ſchöngeiſtigen Kreiſen Berlins, 
wohin er 1800 zurückkehrte, in ihm den Gedanken, als Schrift⸗ 
ſteller Brot und Ruhm zu erwerben. Etwas ſpäter wird ſeine Hoff⸗ 
nung, in der Philoſophie Gewißheit zu finden, zunichte; der erſte 
ſeeliſche Zuſammenbruch Kleiſts iſt die Folge, und neue treiben ihn 
in den folgenden zehn Jahren immer wieder und immer näher an 
den Rand der Verzweiflung. Ruhelos wandert er aus der Heimat 
fort nach Frankreich. In Paris wird er 1804 zum Dichter, nach⸗ 
dem er zuvor nur unſelbſtändige, unbeholfene Verschen gedrechſelt 
hat, und gleichzeitig entſteht der Plan, in der Schweiz als freier 
Landmann zu leben und ſo das gemeinſame Daſein mit Wilhelmine 
zu erringen. Sie muß das ablehnen, und damit find fie geſchieden, 
wie er ſich ſchon vorher von der geliebten Schweſter Ulrike, ſeiner 
Reiſebegleiterin, hat trennen müſſen. Zu Ende des Jahres gelangt 
Kleiſt nach Bern. Wenige Monate heiteren Daſeins ſind ihm dort 
gewährt, als er mit den unbedeutenden Söhnen Wielands und Sa⸗ 
lomon Geßners und mit Heinrich Zſchokke ein beſcheidenes Poeten⸗ 
daſein führt. Ihnen lieſt er das Erſtlingswerk vor, ein Drama, das 
in Spanien ſpielt und zuerſt „Die Familie Thierrez“, dann „Die 
Familie Ghonorez“ hieß, ſchließlich jedoch auf den Rat der Freunde 
durch Anderung der Namen nach Deutſchland verlegt und „Die Fa⸗ 
milie Schroffenſtein“ benannt wurde. Trotzdem es von Ludwig 
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Wieland, der die Herausgabe beſorgte, ſtark überarbeitet iſt, bezeugt 
es doch auch in dieſer Geſtalt noch die ſelbſtändige, von Vorgängern 
kaum beeinflußte Eigenart Kleiſts. 

Durch einen gegenſeitigen Erbvertrag iſt dem Mißtrauen in den 
beiden Zweigen des Geſchlechts Schroffenſtein der Boden bereitet.“ 
In Rupert, dem Haupte des einen Hauſes, und den Seinen wuchert 
der ſchlimme Same, kraftvoll wehrt ſich Sylveſter gegen die ſchwarze 
Sucht der Seele. Aber das Verhängnis zwingt auch ihn, das eigne 
Kind zu töten, indem er das des Feindes zu treffen meint. Die 
Liebe hat den Kleidertauſch erliſtet und damit dem Unheil den 
letzten, furchtbarſten Schlag ermöglicht, die Liebe, die unter Haß 
und Mord in bezauberndem Dufte aufblühte. 

Mit zwingender Notwendigkeit ergibt ſich der Gang der Hand⸗ 
lung aus den Schickſalsfügungen, dem ſeltſamen Gewebe von 
äußerem Geſchehen und inneren, durch die Weſenheit der Kleiſt⸗ 
ſchen Menſchen bedingten Vorgängen, wie es vor ihm kein anderer 
deutſcher Dramatiker zu meiſtern wagte. Seine eigne Formweiſe 
leuchtet hier bereits völlig fertig auf: ein Drama, ſtiliſtiſch keinem 
der früheren deutſchen Dichter verwandt, am nächſten der Schaf⸗ 
fensart Shakeſpeares benachbart, allenthalben dem Gattungsbegriff 
ſzeniſcher Kunſt, wenn auch nicht den zeitbedingten Konventionen der 
Bühne genügend. Die Charaktere ſind aufs ſchärfſte geſehen und 
realiſtiſch aufgefaßt. Am merkwürdigſten unterſcheidet ſich die 
Sprache von allem Früheren; an Stelle der bilderreichen, weich 
dahinflutenden, von gleichmäßigem Glanze übergoſſenen Diktion 
Schillers wechſelt hier Überſchwang mit knapper Kürze. Die Bilder 
verſchmähen nicht das Widerwärtige und Gewöhnliche, um für jede 
Nuance des Gefühls und Gedankens den genau entſprechenden Aus⸗ 
druck zu bieten. Scharfſinnige, ja ſpitzfindige Erörterungen drängen 
ſich ein, während die Handlung vorwärtsſtürmt. Dem Verſe fehlt 
der ſchöne Fluß, oft ſtürzen die Sätze, wie Felsblöcke ſich über⸗ 
ſchlagend, heraus. 

In dem zweiten Werk der Berner Monate hat Kleiſt der deutſchen 
Dichtung eines ihrer beſten Luſtſpiele geſchenkt: den „Zerbrochenen 
Krug“. In Zſchokkes Zimmer hing ein franzöſiſcher Kupferſtich 
mit der Unterſchrift: „La eruche cassée“. In einer Scheune ſteht 
vor dem Dorfrichter eine Gruppe: die Bäuerin mit dem zerbroche⸗ 
nen Kruge, die Tochter und der des Verbrechens angeklagte Burſche. 


Gren er 
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Die Freunde beſchloſſen, wetteifernd dieſes Thema zu bedichten, 
für Kleiſt wurde es zum leitenden Faden eines bunten eigenen 
Geſpinſts. Der Richter wurde an Stelle des Bauernburſchen zum 
Schuldigen, durch den Prozeß, den er zu führen hat, kommt die 
Wahrheit allen Liſten zum Trotz ans Licht. Luſt an ſcharfſinniger 
Beweisführung, die ſchon in der „Familie Schroffenſtein“ hervor⸗ 
tritt, beherrſcht dieſes Stück. Die wirkſame Form der Gerichtsver⸗ 
handlung, zu Beginn der deutſchen Luſtſpieldichtung in den Faſt⸗ 
nachtsſpielen beſonders gern angewandt, wird hier mit höherer 
Abſicht wieder aufgenommen. Denn nicht mehr handelt es ſich 
um die Wiedergabe eines beluſtigenden Vorgangs, ſondern eine 
menſchliche Geſtalt von typiſcher Bedeutung erſcheint in dem Dorf⸗ 
richter Adam, der mit niedriger, fuchsgewandter Schlauheit den 
Verdacht der eigenen Tat auf einen andern zu wälzen ſucht und 
ſich dabei immer tiefer ins Verderben verſtrickt. Eine wahrhaft 
glänzende Leiſtung iſt dieſe Verhandlung, mit einer für die Bühne 
faſt zu großen Fülle von treffenden Einzelzügen ausgeſtattet. Sie 
dienen der Abſicht, den Eindruck vollſter realer Wirklichkeit zu 
erregen, und ſtellen das Stück ſo in Gegenſatz zu dem weltfrem⸗ 
den Idealismus der Vorgänger und Zeitgenoſſen. 

In der Schweiz iſt endlich auch Kleiſts höchſtes dramatiſches Ge⸗ 
bilde, der „Robert Guiskard“, der Vollendung entgegengereift. Der 
Held war einer jener kühnen Normannenherzöge, die im Süden 
ſchnell vergängliche Reiche gründeten. Guiskard hatte es gewagt, 
ſeine Hand nach der Kaiſerkrone von Byzanz auszuſtrecken und 
war auf dem Zuge dorthin im Jahre 1085 von einer Seuche 
weggerafft worden. Hier trat nicht Schuld, nicht Menſchenkraft, 
ſondern das Schickſal ſelbſt dem kühnen, edlen, aber durch Unrecht 
auf den Thron gelangten Sieger in den Weg, nicht als überwelt⸗ 
liche Macht, nein mitten im Bereich des Wirklichen, realiſtiſch und 
dennoch von dem Hauch des unentrinnbaren antiken Fatums um⸗ 
zittert. So ſollte auch die Form mit der Hoheit des Aſchylos die 
ſcharfe Einzelzeichnung des modernen Charakterdramas vereinen, 
ein neues, allen früheren überlegenes deutſches Drama begründen. 
Kleiſt langte nach dem höchſten Kranze; ſeine Hand faßte ihn, aber 
ſie war nicht ſtark genug, das kühn Geplante dem eigenen Anſpruch 
gemäß zu formen. Nur wenige Eingangsſzenen beſitzen wir, von 
Kleiſt mühſam wieder hergeſtellt, nachdem er das große Werk in 
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einem Anfall tiefſter Verzweiflung vernichtet hatte. Das Fragment 
reiht ſich den höchſten dramatiſchen Schöpfungen aller Zeiten an. 
Hier ift der Gegenſatz antiker und moderner Weltanſchauung in der 
Tat überwunden. Auch der Stil vereint die erhabene Kunſt der 
äſchyleiſchen Tragödie mit der leidenſchaftlichen Subjektivität der 
Neueren. Die Hauptgeſtalten ſtehen beim erſten Anblick in wunder⸗ 
voller Plaſtik da und ſind zugleich mit einem reichen, in allen Far⸗ 
ben ſchimmernden Seelenleben ausgeſtattet. Die Funktion des an⸗ 
tiken Chors wird durch einzelne aus der Maſſe vertreten, die 
das Empfinden aller ausſprechen. 

Mit dem „Robert Guiskard“ durfte Kleiſt es wagen, nachdem 
er in der Schweiz eine ſchwere Krankheit überſtanden hatte, in dem 
Kreiſe der Edelſten Eintritt zu ſuchen, der ſich in Weimar vereinigt 
hatte. Bei Wieland vor allem findet er freundliche Aufnahme, 
auch Schiller kommt ihm wohlwollend entgegen und Goethe ſucht 
ſich zur Teilnahme an ſeinen Arbeiten zu zwingen, ſo wenig ſie 
ſeiner Art zuſagen. Der krankhafte Ehrgeiz Kleiſts verträgt es 
nicht, zu dem Großen von Weimar hinaufzuſehen. „Ich will ihm 
den Kranz von der Stirne reißen!“ ruft er aus und verzehrt ſich 
in leidenſchaftlichem, vergeblichem Anſpornen der eigenen Kraft. 
Es duldete ihn nicht in der reinen Luft Weimars. Wieder trieb es 
ihn zu ruheloſem Wandern. Aus der Schweiz ſchrieb er der Ver⸗ 
trauten Ulrike: „Ich habe nun ein Halbtauſend hintereinander fol⸗ 
gende Tage, die Nächte der meiſten mit eingerechnet, an den Ver⸗ 
ſuch geſetzt, zu ſo vielen Kränzen noch einen auf unſere Familie 
herabzuringen: jetzt ruft mir unſere heilige Schutzgöttin zu, daß 
es genug ſei. ... Ich trete vor Einem zurück, der noch nicht da 
iſt, und beuge mich, ein Jahrtauſend im voraus, vor ſeinem Geiſte.“ 
Das Ende war jene Vernichtung des großen Lebenswerkes, die den 
Verzicht auf alle ſeine Pläne bedeutete. „Der Himmel verſagt mir 
den Ruhm, das größte der Güter der Erde; ich werfe ihm, wie ein 
„denſinniges Kind, alle übrigen hin.“ Im Heere Napoleons wollte 
der preußiſche Offiziersſohn Kleiſt den Verzweiflungstod ſuchen; 
als ihm dies verſagt wurde, trat er nach monatelanger Krankheit, 
kaum körperlich geneſen, im Frühling 1805 beſcheiden in den Staats⸗ 
dienſt zurück, und in Königsberg fand er ein paar Jahre der 
Ruhe, in denen zunächſt die tiefſinnige Umdichtung des „Amphi⸗ 
tryon“ entſtand. Nicht mehr wie bei Plautus und Molisre, die 
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vor ihm den Stoff behandelt hatten, iſt die Verſpottung des be⸗ 
trogenen Gatten der Inhalt, ſondern, an die Tragödie grenzend, 
die Gefühlsverwirrung der unwandelbar treuen Alkmene. Als ihr 
der Gott geſteht, daß er in der Geſtalt des Amphitryon ihr genaht 
iſt, da durchrieſeln ſie heilige Schauer, aber ſie wünſcht dieſe Nacht 
aus ihrer Erinnerung hinweg. Etwas Geheimnisvolles, den My⸗ 
ſterien des chriſtlichen Glaubens Verwandtes iſt ſo der neue, ſeelen⸗ 
volle Inhalt der alten heidniſchen Sage geworden, wozu nun frei⸗ 
lich die von Molière herſtammenden Clownuſpäße der Diener nicht 
mehr ſtimmen wollen. 

Wie dieſe Dichtung, führt auch die in Königsberg begonnene 
„Pentheſilea“ in die tiefſte Tiefe des weiblichen Herzens. Wie⸗ 
derum wird einer für unſer Gefühl kaum begreiflichen antiken Sage 
ein neuer Inhalt gegeben. Sie berichtete, die kampfgewohnten Ama⸗ 
zonen hätten die Männer, deren ſie zur Erhaltung ihres kriege⸗ 
riſchen Frauenſtaats bedurften, als Beſiegte heimgeführt; ſie ſeien 
den Trojanern zu Hilfe gezogen und zumeiſt dort umgekommen, 
nachdem ihre Königin Pentheſilea von Achill getötet worden war. 
Das Ringen der beiden hochgeſinnten, wie füreinander beſtimmten 
Heldengeſtalten iſt der Inhalt des Dramas. Gegen das Geſetz will 
Pentheſilea ſich ſelbſt in Achill den Mann erleſen, der beim Roſen⸗ 
feſt der ihre werden ſoll; denn ſie liebt ihn, nachdem er ihrem erſten 
Anſturm nur mit Mühe entgangen iſt, und kann doch, als Ama⸗ 
zone, ſeinen Beſitzz nur als Siegerin über ihn erhoffen. Achill 
täuſcht ihr den Sieg vor, indem er ſich entſchließt, ihr Gefangener zu 
ſcheinen; als der erneute Angriff der Amazonen den Betrug auf⸗ 
gedeckt hat, ſucht Achill wieder durch einen Zweikampf der Amazone 
Gelegenheit zu leichtem Triumph zu gewähren. Aber Pentheſilea 
wähnt ſich verhöhnt, ihr Stolz und die vergeſſene Satzung ihres 
Stammes bäumen ſich auf — und in wahnſinniger Wut wirft 
ſie ſich mit ihren Hunden auf Achill, tötet und zerfleiſcht ihn. Dann 
erwacht ſie wieder zum Bewußtſein und erkennt den Irrtum, dem 
ſie ein Opfer wurde. 

Gleich dem „Zerbrochenen Krug“ ſpielt ſich auch dieſes große 
dramatiſche Gedicht in einem Akt ab, aus der gleichen Urſache: 
weil nur die nirgends unterbrochene Folge von Zuſtänden einer 
Geſtalt — dort des Adam, hier der Amazone — vorgeführt wird. 
Dieſe Geſchloſſenheit, die ſelbſtverſtändliche Leichtigkeit des Formens, 
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die Beziehung jedes Vorgangs und jedes Wortes auf den einzigen 
Zweck adeln das Kunſtwerk ebenſo wie die Hoheit der Geſinnung, 
die innerlichſt empfundene Tragik, beſtätigend was Kleiſt von der 
Pentheſilea geſagt hat: in ihr liege der ganze Schmerz und Glanz 
ſeiner Seele. Indem der Dichter die Heldin mit dem höchſten 
Liebesbedürfnis und zugleich mit dem unbezwinglichen Verlangen, 
die Herrſchaft über den Geliebten zu erringen, ausſtattet, ſchafft 
er einen extremen Frauentypus, ſeltſam gemiſcht aus anziehenden 
und abſtoßenden Zügen, aber doch einheitlich und groß. Alle Reize 
feiner melodiſchen und doch nicht ſüßlichen Sprache, feiner ſtim⸗ 
mungsvollen und maleriſchen Bilder hat Kleiſt über die „Pen⸗ 
theſilea“ jo reich wie über kein anderes feiner Werke ausgegoſſen; 
aber gerade ſie konnte am ſchwerſten Verſtändnis finden. 

Erſt in Dresden vollendete er ſie, nachdem ihn das Unglück des 
Vaterlands aus der kurzen Ruhe in Königsberg aufgeſcheucht und 
ein unglücklicher Zufall ihn nach Frankreich in Gefangenſchaft ge- 
worfen hatte. Zum drittenmal verſucht er jetzt, wieder von einer 
anderen Seite, das Weſen der liebenden Frau darzuſtellen und 
ſchreibt als Gegenſtück zur „Pentheſilea“ das „Käthchen von Heil⸗ 
bronn“, deſſen Heldin willenlos jede Mißhandlung, alle Schmach 
erträgt, die der Geliebte ihr bereitet. Solche duldende, liebende 
Frauen hat das Märchen oft gezeichnet und ihre ſtandhafte Treue 
mit der Hand des höher geborenen Geliebten gelohnt. Auch bei 
Kleiſt wirkt das Wunder ein, Träume und Engel; nach der ur⸗ 
ſprünglichen Abſicht des Dichters ſollte die ßöſe Gegnerin Käth⸗ 
chens kein Menſchenweſen, eine Nixe fein. Und ſchließlich ſtellt 
ſich ſogar heraus, daß die angebliche Tochter des Heilbronner 
Waffenſchmieds eine Prinzeſſin iſt. Umgeben mit dem Zauber des 
Märchens, wirkte die holde Geſtalt Käthchens wie ein Wunderbild. 
Aber im Gegenſatz zu der verſchwommenen Phantaſtik, mit der die 
Romantiker gleichzeitig Stoffe dieſer Art behandelten, iſt hier alles 
klar und beſtimmt hingeſtellt. Kleiſt wählte die beliebte Form des 
Ritterſtückes und kam durch eine Umarbeitung den Bedürfniſſen 
der Bühne weiter als ſonſt entgegen. So gewann das „Käthchen“ 
ſpäter eine Popularität wie kein anderes ſeiner Werke und hielt 
1115 ſchlechten Theaterbearbeitungen, die es zu erleiden hatte, 
tand 

Das Bewußtſein der großen allen Deutſchen gemeinſamen 
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Not erweckte in Kleiſts Seele das bis dahin ſchlummernde Va⸗ 
terlandsgefühl, und der glühende Haß gegen Napoleon trieb 
den Dichter von Dresden fort, als ſich Oſterreich im Jahre 1809 
zum Befreiungskampfe erhob. Kurz zuvor dichtete er die „Her⸗ 
mannsſchlacht“, um die Deutſchen zum Volkskrieg gegen den Er⸗ 
oberer anzufeuern. Aber die leidenſchaftliche Erbitterung konnte 
kein Kunſtwerk gebären, und der ungünſtige Stoff, der ſich noch 
keinem Dramatiker fügen wollte, trug dazu bei, daß das kräftige, 
in Einzelheiten wieder höchſt eindrucksvolle Drama mißglückte, 
mochte auch die Geſtalt Hermanns des Befreiers mit genialem 
Scharfblick geſchaut ſein. In ihm ſind, entgegen dem üblichen Hel⸗ 
dentypus und den früheren Armin⸗Dichtungen, alle Eigenſchaften 
vereint, deren es bedurfte, um ein Volk derber, unkultivierter, un⸗ 
tereinander geſpaltener Barbarenſtämme zum Siege über die weit 
überlegene Heeresmacht Roms zu befähigen. Nur die Verbindung 
überlegener Klugheit, großer ſtaatsmänniſcher Begabung und ſelbſt⸗ 
loſer Hingabe an die große Sache konnte das leiſten. Neben Her⸗ 
mann ſteht, ſeiner wert, Thusnelda, von den Verführungskünſten 
des Legaten Ventidius umſchmeichelt und dann ſeine Heuchelei aus 
dem Drange ihrer geraden Seele blutig rächend. Die Abſicht, den 
Deutſchen den Weg zum Siege über den ſcheinbar unbeſiegbaren 
Korſen zu zeigen, iſt klar; aber ſie hat die Reinheit der Löſung, 
den feſt in ſich gefügten Bau des Werkes zerſtört. 

Als Oſterreich geſchlagen war, ſuchte Kleiſt wiederum — zum letz⸗ 
ten Male — in Berlin Hilfe. Ein neues Werk, „Prinz Friedrich von 
Homburg“, bedeutet das Seitenſtück zur „Hermannsſchlacht“. Es 
zeigte, wo der Dichter das Mittel zur Rettung des Vaterlandes 
erblickte: in dem preußiſchen Geiſte unbedingten Gehorſams, der 
alles für den Staat zu opfern bereit iſt. Der Prinz iſt ein jun⸗ 
ger, von dem Sehnen nach Ruhm und Liebe innerlich ganz be⸗ 
herrſchter Menſch. So überhört er die Befehle des großen Kur⸗ 
fürſten am Abend vor der Schlacht bei Fehrbellin, entſcheidet zwar 
durch ſein ſelbſtändiges Vorgehen den Sieg, ſtört aber den auf 
völlige Vernichtung des Feindes berechneten Plan des Feldherrn. 
Nicht dies empfindet der weiſe und weitſichtige Fürſt als die ſchwere 
Schuld des jugendlichen Heißſporns: nur das Verbrechen gegen 
die Diſziplin, der Schade für ſein Heer und ſein Volk, der aus 
dem ungeſtraften Mißachten des Befehls erwachſen muß, zwingt 
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ihn, den Sieger zum Erſchießen zu verurteilen. Kleiſt läßt ſeinen 
Prinzen nicht, wie die üblichen Helden der Tragödie, den Tod 
verachten, ſondern vor ihm ſo ſtark zittern, daß alles andere, außer 
dem nackten Leben, ihm nichtig erſcheint. Aber dann überwindet 
die Überzeugung von der Notwendigkeit der Diſziplin ſelbſt dieſe 
Todesfurcht, und der Prinz iſt bereit, für ſein Vergehen die ver⸗ 
diente Strafe zu erleiden. So bewährt ſich die Macht des Pflicht⸗ 
gefühls, durch die Preußen groß geworden iſt, in ihrer ganzen 
Gewalt. Im „Prinzen von Homburg“ hat Kleiſt ſein Höchſtes 
und Letztes geleiſtet. Alle die glänzenden Eigenſchaften, die ſeine 
Geſtalt aus der großen Menge der Dramatiker weit hervorragen 
laſſen, hat er hier, wie nirgends zuvor bewährt, verbunden mit 
voller Herrſchaft über die künſtleriſchen Mittel und einem ſiche⸗ 
ren Einlenken in die vorgezeichnete Bahn der dramatiſchen Über⸗ 
lieferung, inſofern über ſie hinausgelangend, weil hier, nach den 
Worten Hebbels, durch die bloßen Schauer des Todes, durch ſei⸗ 
nen hereindunkelnden Schatten erreicht worden iſt, was in allen 
übrigen Tragödien nur durch den Tod ſelbſt erreicht wird: die 
ſittliche Läuterung und Verklärung des Helden. Kleiſts Dichter⸗ 
kraft war noch im Auffteigen begriffen, aber unerträglicher Le- 
bensüberdruß und Verzweiflung trieben ihn am 21. November 
1811 in den freiwilligen Tod. 

Bei ſeinen Lebzeiten war nur „Der zerbrochene Krug“ und das 
„Käthchen von Heilbronn“ auf die Bühne gelangt. Spät blühte 
Kleiſts Ruhm empor, und auch dann noch fand ſein Streben, ein 
realiſtiſches Drama im großen Stil zu ſchaffen, bei wenigen wirk⸗ 
liches Verſtändnis; denn das Feld gehörte dem falſchen Idealis⸗ 
mus der Schiller⸗Epigonen. 


Die Nachahmer Schillers. 


Schiller hatte mit den Werken ſeiner letzten Periode die höchſten 
Erfolge errungen, indem er bühnengemäße Technik mit großem 
Gedankengehalt, ſichere Berechnung mit begeiſterndem Aufſchwung 
zu idealer Höhe verband. Es ſchien nicht ſchwer, dieſen Stil ſich 
anzueignen, der ſo viele Vorteile bot. Das Überwiegen der Vorgänge 
über die Charakteriſtik kam dem Gefallen des Publikums an äußer⸗ 
lichen Wirkungen, an theatraliſchen Effekten entgegen. Die Hand⸗ 
lung wurde durch eine außerhalb ſtehende höhere Macht gelenkt, 
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und indem ihre unentrinnbare Gewalt über ſich frei dünkende, 
mit allen Kräften gegen ſie ankämpfende große Menſchen bewieſen 
wurde, erſchien der Einzelfall als typiſches Menſchenſchickſal. Die 
Charakteriſtik bevorzugte die großen, leicht erfaßbaren Linien der 
Perſönlichkeit und vermied alles Komplizierte, Unerklärliche, Krank⸗ 
hafte. Die Sprache ſchwelgte in großen glänzenden Bildern, die 
der Schönheit die Prägnanz opferten, ſie war reich an eingeſchobenen 
allgemeinen Betrachtungen und Sentenzen. Die Stoffe entſtamm⸗ 
ten der mittelalterlichen und neueren Geſchichte und boten reiche 
Gelegenheit zu bunten Maſſenſzenen. Der fünffüßige jambiſche 
Vers ſchien leicht zu meiſtern und hob auf ſeinen Flügeln die Rede 
empor, die durch den Reim an den Höhepunkten verſtärkte me⸗ 
lodiſche Wirkſamkeit empfing. 

Alle dieſe äußeren Eigenſchaften der letzten Dramen Schillers 
haben die Nachfolger faſt ein Jahrhundert lang getreulich kopiert 
und meinten, damit den für alle Zeiten gültigen Stil des hohen 
Dramas zu beſitzen. Aber fie vergaßen, daß erſt Schillers ein- 
zige Perſönlichkeit dieſen Formen Gehalt verlieh und den Mangel 
an Einheitlichkeit und modernem Bewußtſein verdeckte. Schillers 
großer hiſtoriſcher Sinn hatte allenthalben die reale Bedeutung 
der vorgeführten Bilder erfaßt, ſein reicher Geiſt hatte in der glän⸗ 
zenden Sprache eine ideale, ſelbſterrungene Gedankenwelt nieder⸗ 
gelegt. Die Kraft ſeiner Charakteriſtik hatte der eigenen, künſtlich 
konſtruierten Lehre zum Trotz faſt überall die Schickſale und Taten 
ſeiner Helden von innen ebenſo vollkommen wie von außen mo⸗ 
tiviert. Der fortreißende Hauch der Begeiſterung, der von ſeinen 
Dramen ausging, entſprach dem ethiſchen Idealismus, der bald 
nachher von anderen Anſchauungen abgelöſt und ſo bei den Spä⸗ 
teren zur Phraſe wurde. Es war ein verhängnisvoller Irrtum, 
daß man allgemein glaubte, bei Schiller ſtehen bleiben zu müſſen, 
und dieſelbe Wirkung wie er mit denſelben Mitteln erſtrebte. 

Schon bei dem jungen Theodor Körner ſind dieſe Eigen⸗ 
ſchaften in ſeinen ernſten Dramen „Toni“, „Zriny“, „Hedwig“ 
„Roſamunde“ (ſämtlich 1812), hervorſtechend; als Luſtſpieldichter 
ſchließt er ſich Kotzebue an, dem er auch in ſeiner ſchnellen und 
leichtfertigen Arbeitsweiſe verwandt iſt. Sein entſchiedener Sinn 
für Theatereffekte hätte ohne Zweifel der deutſchen Bühne eine 
Menge wirkſamer, wenn auch nie innerlich bedeutender Werke ge— 
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liefert, wäre ihm nicht der Heldentod fürs Vaterland beſchieden 
geweſen. 

Ohne die Bühnengewandtheit Körners vermochte der edle Lu d⸗ 
wig Uhland, trotz weit höherer poetiſcher Begabung, als Dra⸗ 
matiker mit allem Mühen keinen Erfolg zu erlangen. Die einzigen 
ſeiner zahlreichen Entwürfe, die an der Offentlichkeit erſchienen, 
„Ernſt, Herzog von Schwaben“ (1818) und „Ludwig der Bayer“ 
(1819), brachten der Bühne keinen Gewinn. Ebenſo erging es 
einer Reihe von Dilettanten, die edle Geſinnungen ohne die nötige 
Beherrſchung der Technik in ihren Dramen ausdrückten, wie 
Friedrich von Üchtritz, Eduard von Schenk und Mi- 
chael Beer, während die Theaterdirektoren und Schauſpieler Au⸗ 
guſtKlingemann und Franz von Holbein, die den Schiller⸗ 
ſchen Stil mit kluger Berechnung anzuwenden wußten, ein großes 
Publikum gewannen. Den ſtärkſten Erfolg aber errang auf dieſe 
Weiſe Ernſt Raupach, ein nüchterner, kalt berechnender Ver⸗ 
ſtandesmenſch, der eine Zeitlang mit ſeinen wertloſen Tragödien 
und Luſtſpielen die Bühne beherrſchte. Die 15 Hohenſtaufen⸗Dra⸗ 
men (1825—32) find nicht mehr als dialogiſierte, mit Bühnen⸗ 
geſchick zurechtgeſchnittene Kapitel aus Raumers „Geſchichte der 
Hohenſtaufen“. Sie konnten nur Beifall ernten, ſolange die roman⸗ 
tiſche Begeiſterung für das deutſche Mittelalter den Mangel an 
Geſtaltungskraft und Poeſie überſah; ſchon bei Raupachs Lebzei⸗ 
ten waren ſie völlig vergeſſen. Länger hielten ſich einige ſeiner 
geſchickten Komödien (Der Schleichhändler 1828), am längſten, na⸗ 
mentlich auf ſüddeutſchen Bühnen, das Rührſtück „Der Müller 
und ſein Kind“ (1830). 


Franz Grillparzer. 


Der einzige große Dramatiker, den Deutſchland beim Tode 
Schillers beſaß, Heinrich von Kleiſt, ſtarb von den Zeitgenoſſen 
unbeachtet. Die ganze Kraft des Volkes wandte ſich dem einen 
Gedanken der Erlöſung vom Joche Napoleons zu, und als ſie end⸗ 
lich mit höchſter heroiſcher Anſtrengung erreicht war, als dieſer 
große unruhige Geiſt auf St. Helena in Feſſeln gelegt war, da er⸗ 
hoffte alles eine Zeit der Freiheit. Niemals iſt eine Hoffnung 
ſchmählicher getäuſcht worden. Was der Degen gewonnen hatte, 
verdarb die Feder. Die Fürſten vergaßen die Verſprechen, die ſie 
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in den Zeiten der Not ihren Völkern gegeben hatten. Am ſchlimm⸗ 
ſten ſah es in Oſterreich aus. Die Habsburger hatten ſeit Jahr⸗ 
hunderten in dem Jeſuitismus das Mittel geſehen, ihre ausein⸗ 
ander ſtrebenden Völker zuſammenzuhalten und zu beherrſchen. 
Nur in der kurzen Regierungszeit Joſephs II. leuchtete in Oſter⸗ 
reich ein freierer Geiſt auf. Der „gute“ Kaiſer Franz kehrte in 
die alten Bahnen zurück, von neuem erhielten die Jeſuiten die 
Leitung des Unterrichts, die vom Staate eingezogenen Klöſter und 
Stiftungen wurden wieder aufgerichtet, und die Polizeiaufſicht 
Metternichs bedrohte jeden freien Gedanken mit den ſchwerſten 
Strafen. 

In dieſem Oſterveich Metternichs hat Franz Grillparzer 
leben und dichten müſſen, der Edelſte unter denen, die auf der 
Spur Schillers und Goethes fortgeſchritten ſind. Da, wo ſie ſtanden, 
wollte er am liebſten ſtehen bleiben, denn er meinte, daß die Welt 
eine Reihe von Menſchenaltern brauche, um ſich zu der Höhe ihres 
Idealismus emporzuarbeiten. Und doch — wir müſſen heute ſagen, 
zu ſeinem Glück — war ſeine weiche Natur nicht ſtark genug, das 
Irdiſche zu überwinden, und ſo konnte ſein Schaffen nicht den 
Einfluß des Bodens und der Zeit, denen es entſtammte, verleugnen. 

Am 15. Januar 1791 hat er in Wien das Licht der Welt erblickt. 
Die zähe Rechtlichkeit, der ſcharfe Verſtand des Vaters und die 
leidenſchaftliche, muſikaliſche, nervöſe Natur der Mutter vereinigten 
ſich in ihm. Die Miſchung der entgegengeſetzten Naturen der Eltern 
machte Grillparzer zu einem eigenartigen, widerſpruchsvollen, 
trotzigen und doch willensſchwachen Charakter. Es hätte nur eines 
geringen Maßes von Freiheit und günſtiger äußerer Umſtände 
bedurft, um ihn den Weg zu den heiteren Regionen friedlichen 
Glückes finden zu laſſen, denn ſein Weſen und ſein Talent ſtrebte 
durchaus der ruhigen Schönheit zu; allein von Jugend auf iſt an 
ihm durch die Erziehung und die Umgebung, in der er aufwuchs, 
geſündigt worden. Als er feine Studien beendet hatte, erhielt er 
1813, nach bedrückendem Hauslehrerdaſein, eine Stellung im 
Staatsdienſt, in der er bis 1856 ausharren mußte. Der Ruhm, 
den er als Dichter gewann, wurde ihm hier verhängnisvoll und 
hinderte ſeine Beförderung. Als Beamter wurde er nicht für voll 
angeſehen und galt im damaligen Öfterreich wie jeder, deſſen Geiſt 
ſelbſtändig aufwärts ſtrebte, als verdächtig. So mußte er in der 
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Zeit ſeiner beſten Kraft jedes freie Wort ängſtlich unterdrücken 
und war nie ſicher, ob nicht das Leben ſeiner Geiſteskinder ſchon in 
der Wiege von der verſtändnisloſen Zenſur erſtickt würde. Er wurde 
ein mißmutiger, verbitterter Mann. Unverſtanden von den leicht⸗ 
lebigen, ſinnenfrohen Wienern, lebte er einſam dahin neben der 
Jugendgeliebten, die er nicht an ſich zu feſſeln wagte, weil ihm der 
Mut zum Glück fehlte. Das Revolutionsjahr 1848 brachte die Mög⸗ 
lichkeit freien Schaffens, und Grillparzers faſt vergeſſene Werke 
feierten durch Laubes Vermittlung ihre Auferſtehung; ihm konnte 
das nicht zum freudigen Anſporn neuer Tätigkeit werden, denn ſeine 
Schaffensluſt war abgeſtorben. Er hat noch bis zum 21. Januar 
1872 gelebt, aber in dieſer langen Zeit faſt nichts mehr her⸗ 
vorgebracht. 

Erſt mit 25 Jahren iſt Grillparzer als Dichter in die Offentlich⸗ 
keit getreten. Sein erſtes aufgeführtes Drama „Die Ahnfrau“ (1816) 
war, trotzdem der Dichter es leugnet, eine Schickſalstragödie. Frei⸗ 
lich ſtand ſie hoch über den äußerlich verwandten Stücken Müllners, 
von dem ſie am ſtärkſten beeinflußt war; denn nicht mit kalter Be⸗ 
rechnung, ſondern mit glühender Leidenſchaft hat der Dichter hier 
den Inhalt eines Schauerromans zum Kunſtwerke geſtaltet. Bei 
ihm hebt der ererbte Antrieb zum Böſen, der im Blute liegen kann, 
die moraliſche Zurechnungsfähigkeit nicht auf, und ſo unterſcheidet 
ſich die „Ahnfrau“ von den übrigen Schickſalstragödien ebenſo wie 
von den Vererbungsſtücken der Gegenwart. Weiter handelt es ſich 
hier auch nicht, wie bei den Vorgängern, um Enthüllung früherer 
Ereigniſſe, ſondern eine mit ungeheurer Schnelligkeit vor dem Zu⸗ 
ſchauer ſich abſpielende Handlung nimmt alles Intereſſe in An⸗ 
ſpruch. So hat denn auch die „Ahnfrau“, die Grillparzers Namen 
ſchnell in ganz Deutſchland berühmt machte, mit Recht die Mode 
der Schickſalsdramen überlebt. 

Im ſtärkſten Gegenſatz zur „Ahnfrau“ ſteht ſeine zweite Tra⸗ 
gödie „Sappho“ (1818). Hatte er dort den Stoff aus der Räu⸗ 
ber- und Geſpenſterromantik und das leidenſchaftliche Pathos von 
Schillers Jugenddramen entlehnt, ſo war nun Goethes „Iphi⸗ 
genie“ ſein Vorbild, und er ſtrebte klaſſiſch geläuterter Schönheit zu. 
Seine Geſtalten ſind ebenſo edel wie die Goethes, aber ihre Be⸗ 
wegungen ſind lebhafter, ihr Handeln geht mehr aus den zufälligen 
Bedingungen eigenartiger Perſönlichkeit hervor. Die Heldin Sappho 
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ſoll an dem Zwieſpalt ihres Künſtlerberufes und ihrer weiblichen, 
leidenſchaftlich begehrenden Natur zugrunde gehen; doch iſt es 
dem Dichter nicht gelungen, dieſen Konflikt zu einem zwingenden 
zu geſtalten, und ſie iſt in der Kataſtrophe in der Tat nur ein ver⸗ 
liebtes, eiferſüchtiges, ſich in der Leidenſchaft vergeſſendes Weib, 
ein Weib, das einen jüngeren Mann liebt. Phaon, der, ſich ſelbſt 
täuſchend, die bewunderte Künſtlerin zu lieben glaubte, erkennt 
ſeinen Irrtum, als ihm die holde Melitta entgegentritt. In dieſem 
Paare ſehen wir bei Grillparzer zum erſten Male das Erwachen 
aus träumeriſchem Daſein zum tatkräftigen Handeln durch die 
Liebe. Hatte die „Ahnfrau“ wegen ihrer Verwandtſchaft mit den 
Schickſalsdramen bei allem äußeren Erfolge durch die Kritik An⸗ 
fechtungen erfahren, ſo wurde nun durch die „Sappho“ der Dichter 
allgemein als der größte unter denen, die nach den Klaſſikern auf⸗ 
getreten waren, anerkannt. 

Eine glänzende Zukunft ſchien ſich ihm zu eröffnen, und mit freu⸗ 
digem Mute ging er an die Schöpfung eines dritten Werkes, das 
die beiden vorhergehenden an Umfang und innerer Bedeutung 
weit übertreffen ſollte: „Das goldene Vlies“. Die ausgedehnte 
Handlung erforderte drei Teile, obwohl Grillparzer ſelbſt erkannte, 
daß die Beziehung des einen Teils auf den andern dem Ganzen 
etwas Epiſches gebe, wodurch es vielleicht an Eigenart gewinnt, 
aber an Wirklichkeit und Prägnanz verliert. 

Als der erſte Teil, „Der Gaſtfreund“, und die erſten drei Akte 
des zweiten, „Die Argonauten“, in ſehr kurzer Zeit, vom 29. Sep⸗ 
tember bis 3. November 1818, vollendet waren, unterbrach der 
Selbſtmord der Mutter das Schaffen des Dichters auf lange Zeit, 
und erſt 1820 wurde das Werk mit dem Schlußſtück, der „Medea“, 
vollendet. Trotzdem beſitzt die ausgedehnte Kompoſition eine völlig 
geſchloſſene innerliche Einheit. Das Vlies, als ein ſinnliches Zeichen 
des Wünſchenswerten, des mit Begierde Geſuchten, mit Unrecht 
Erworbenen, ſtürzt alle ſeine Beſitzer ins Verderben, aber nicht 
infolge eines Fluches, der an ihm haftet, ſondern wie Jaſon ſagt: 

Nicht gut, nicht ſchlimm iſt, was die Götter geben, 
und der Empfänger erſt macht das Geſchenk. 

So wie das Brot, das uns die Erde ſpendet, 

den Starken ſtärkt, des Kranken Siechtum mehrt, 


ſo ſind der Götter hohe Gaben alle, 
dem Guten gut, dem Argen zum Verderben. 
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Medea, die Heldin der Trilogie, entwickelt ſich aus einem naiven 
Naturkinde, in dem Wildheit und Weichheit ſich eigenartig reizvoll 
miſchen, zum verlaſſenen rachedürſtenden Weibe, das die eigenen 
Kinder mordet, um an Jaſon, dem äußerlich liebenswürdigen kal⸗ 
ten Egoiſten, Rache zu nehmen. Der Gegenſatz barbariſcher un⸗ 
gezügelter Triebe und helleniſcher hoher Kultur bildet den Hinter⸗ 
grund und eine weitere Quelle des tragiſchen Schickſals der Heldin. 

Nur noch einmal iſt Grillparzer zum klaſſiſchen Altertum zurück⸗ 
gekehrt, in dem Trauerſpiel „Des Meeres und der Liebe Wellen“ 
(1831), als er denſelben Stoff, den Schiller in ſeiner Ballade „Hero 
und Leander“ geſtaltet hatte, zum Gegenſtande eines Dramas 
machte. Während bei Schiller der kühne Jüngling, der alles für den 
Beſitz der Geliebten wagt, der Held iſt, hat Grillparzer in Hero die 
Liebe, hier der Konflikt und die Tragik ſelbſt, verherrlicht. Es iſt 
in Hero alles heiter und unbewußt; ſie denkt keinen Augenblick 
über das Recht ihres Tuns nach, und der holdeſte Liebreiz umfließt 
ſie. Ihr Weſen iſt durchaus klar, verſtändig, aber in ihrer Seele 
dämmert ein unbeſtimmtes ahnungsvolles Licht. Der Stil nähert 
ſich dem des Luſtſpiels mit ſeinen vielen kleinen, fein beobachteten 
Zügen und der äußeren Ruhe, die das Bangen vor dem heran⸗ 
nahenden Schickſal nur an einzelnen Stellen um ſo drohender auf⸗ 
leuchten läßt. 

Dieſelbe Miſchung, wenn auch in etwas anderem Verhältnis, 
zeigt das Märchenſtück „Der Traum ein Leben“ (1834). Die Technik 
der in reißender Schnelligkeit vorüberziehenden Bilder iſt glücklich 
dem Traume abgelauſcht, und das Ganze in die bunten Farben 
orientaliſcher Pracht getaucht. Die Größe wird als gefährlich, der 
Ruhm als leeres Spiel erkannt: 

Was er gibt, ſind nichts als Schatten, 
was er nimmt, es iſt ſo viel! 

Wie tief dieſe Überzeugung in Grillparzers Bruſt eingewurzelt 
war, das zeigt uns ſein eigenartiger Plan einer Fortſetzung des 
erſten Teils von Goethes „Fauſt“. Nach Gretchens entſetzlicher 
Kataſtrophe ſollte Fauſt in ſich ſelbſt zurückkehren und nun finden, 
worin eigentlich das Glück beſteht: in Selbſtbegrenzung und Seelen⸗ 
frieden. Dieſer Entwurf blieb unausgeführt, aber „König Ottokars 
Glück und Ende“ (1825) verkündete dieſelbe Lehre von dem Ver⸗ 
derben ungezügelten Begehrens. Neben Ottokar, der in vielen 
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Zügen an Napoleon erinnert, trat als überlegener Gegner Rudolf 
von Habsburg, der Begründer des öſterreichiſchen Kaiſerhauſes. 
Mit warmem Patriotismus hat ihn Grillparzer in ſeiner einfachen, 
tüchtigen, anſpruchsloſen Männlichkeit gefeiert und ſo zum Schaden 
des Dramas das Intereſſe von dem Schickſal Ottokars abgelenkt. 
Nur hier hat er jene Leidenſchaft, die ſonſt die neueren Dramatiker 
am häufigſten behandelt haben, dargeſtellt: die Herrſchſucht. Ihm 
waren Konflikte ſympathiſcher, die mehr in die feinen Regungen 
des Gemüts eingreifen und deren Löſung durch die beſondere Eigen⸗ 
art der von ihnen betroffenen Perſönlichkeit bedingt iſt. 

Deshalb konnte ihn der Charakter und der ſittliche Konflikt des 
Palatins Bankbanus reizen. Von ihm berichtete die Sage, König 
Andreas II. von Ungarn habe ihn vor ſeinem Zuge gegen Halitſch 
1213 zum Palatinus ernannt, aber er ſei nicht imſtande geweſen, 
den Übermut der Königin Gertrud von Meran und ihrer Brüder 
zu brechen. Einer von dieſen verliebte ſich in die Gemahlin des 
Palatins, bezwang ſie mit Gewalt im Zimmer der Königin, und 
darauf vereinigte ſich der beleidigte Gatte mit den Unzufriedenen 
und tötete die Königin, während ihr Bruder entkam. Nachher 
wurde vom König der ſchwerbeleidigte Bank verſchont. Bei Grill⸗ 
parzer wird er zu dem Manne, der ſein eigenes Wohl, auch das 
der über alles geliebten Gattin Erny, hinter der übernommenen 
Pflicht, die Königin und die ihrigen zu ſchützen, zurücktreten läßt. 
Aber bei allem Reiz, den das Problem und ſeine pſychologiſche 
Behandlung in dem Schauſpiel „Ein treuer Diener ſeines Herrn“ 
(1828) beſitzt, haftet dem Stücke doch etwas Peinliches und 
Schrullenhaftes an, weil die Dienertreue über wertvollere menſch⸗ 
liche Eigenſchaften den Sieg davonträgt und weil man ſich nur 
mit Mühe in die Seele Bankbans verſetzen kann. Doch ſind dem 
Dichter in der ſchönen Weiblichkeit Ernys und dem übermütig 
tollen Otto von Meran zwei Geſtalten gelungen, die zu den eigen⸗ 
artigſten unſerer geſamten dramatiſchen Dichtung zählen. Das Stück 
wurde am 28. Februar 1828 mit ſtürmiſchem Beifall in Wien 
aufgeführt, aber unmittelbar darauf — wohl weil ein Volksaufſtand 
darin vorkommt — verboten, trotzdem darin der Geiſt der Zeit 
Metternichs, der Geiſt unbedingten Gehorſams, ſeinen glänzend⸗ 
ſten künſtleriſchen Ausdruck gefunden hatte. 

Kein Wunder, daß dem Dichter das Schaffen verleidet wurde. 
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Er verzichtet ſchließlich ganz darauf, ſeinen Zeitgenoſſen neue Ga⸗ 
ben darzubieten, als ſein Luſtſpiel „Weh' dem, der lügt“ im 
Jahre 1838 bei der erſten Aufführung von dem verſtändnisloſen 
Publikum des Wiener Burgtheaters abgelehnt worden war. An 
Stelle der üblichen flachen Luſtſpielkomik erſcheint hier ein Thema 
von tiefer menſchlicher Bedeutung in heiter überlegener Behandlung. 
Die Bedingtheit alles menſchlichen Tuns, das Vollkommenheit ſich 
nicht anmaßen darf, wird ſichtbar an dem Beiſpiel des kecken, 
liebenswürdigen, verſchlagenen Küchenjungen Leon und des weiſen, 
grundgütigen, aber weltunkundigen Biſchofs Gregor von Tours. Die⸗ 
ſer berichtete in ſeiner Historia Francorum, daß Atalus, der Neffe 
des Biſchofs Gregor von Langres, als Geiſel von Childebert, einem 
der Söhne des Merowingers Chlodwig, feſtgehalten, einem Bar⸗ 
baren in der Nähe von Trier als Pferdehirt dienen mußte. Der 
Biſchof konnte ihn nicht loskaufen, weil der Barbar zehn Pfund 
Gold als Löſegeld forderte. Der Küchenjunge des Biſchofs, namens 
Leon, verſpricht, den Gefangenen zu befreien, läßt ſich von einem 
Fremden als Sklave an den Barbaren als Koch verkaufen, und 
nach einem Jahre, als er das volle Vertrauen ſeines Herrn ge⸗ 
wonnen hat, geſteht er dieſem offen ſeine Abſicht zu entfliehen, 
entführt Atalus und gelangt, die nachſetzenden Barbaren über⸗ 
liſtend, zu Gregor, worauf Leon zum Lohne die Freiheit und ein 
Stück Land erhält. Es iſt ſehr lehrreich, zu ſehen, mit welchen 
Mitteln dieſe dürftige Erzählung zu einem der wenigen künſtle⸗ 
riſch wertvollen deutſchen Luſtſpiele geſtaltet wurde, wieviel Anmut, 
geiſtige Feinheit und ſichere Bühnentechnik Grillparzer dabei be⸗ 
währt hat. Daß trotzdem allenthalben, nicht nur in Wien, die Reize 
der eigenartigen Dichtung bis an die Gegenwart heran unerkannt 
blieben, bezeugt den durchaus beſchränkten, nur auf konventionelle 
Geſtalten und Situationen erpichten Geſchmack der Theatergäſte. 
Beſonders die derb komiſchen Striche, mit denen die tölpiſchen 
Germanen gezeichnet ſind, erregten lange Zeit das ſtärkſte Be⸗ 
fremden, bis ihre poetiſche Echtheit und der hohe Wert dieſes in 
ſeiner Art einzigen Luſtſpiels erkannt wurde. 

Noch über ein Menſchenalter hatte Grillparzer zu leben, aber 
die wenigen Werke, die in dieſer Zeit entſtanden, blieben im Pulte 
des Dichters verſchloſſen, weil er ſich nicht wieder dem ungewiſſen 
Urteil der Offentlichkeit ausſetzen wollte, das ihn ſelbſt unſicher 
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gemacht hatte. In ſeinem Teſtamente verfügte er, daß zwei ſeiner 
wertvollſten Dramen nach ſeinem Tode verbrannt werden ſollten: 
„Ein Bruderzwiſt in Habsburg“ und „Libuſſa“. Mag auch das erſte 
dieſer Werke mit Recht als unwirkſam gelten, ſo hat doch der Dichter 
hier in Kaiſer Rudolf II. ſeine am feinſten ausgeführte tragiſche Ge⸗ 
ſtalt geboten. „Libuſſa“ aber muß als ſymboliſche Dichtung immer 
mehr Anerkennung finden, je weiter die Erkenntnis ſich ausbreitet, 
daß die höchſten Aufgaben der Poeſie nur im Bereiche des Symboli⸗ 
ſchen liegen. Was zuvor im „Goldenen Vlies“ und in „Weh' dem, 
der lügt“ — zwar bedeutungsvoll, aber nicht als Hauptthema — 
hervorgetreten war: die Darſtellung der Menſchheit im Übergange 
vom unbewußten, inſtinktmäßigen Daſein zum bewußten Wollen 
und Handeln, das wird hier in märchenhaftem Gewande ſo aus⸗ 
geſtaltet, daß der Schmerz des Scheidens vom reinen Naturdaſein 
und die Segnungen des neuen reicheren Lebens der höher ent⸗ 
wickelten Menſchheit in demſelben warmen, reinen Lichte hiſtoriſcher 
Erkenntnis erſcheinen. 

Auch die „Jüdin von Toledo“ wurde erſt nach dem Tode des 
Dichters bekannt. Im Anſchluß an ein Stück des Spaniers Lope 
de Vega, den Grillparzer verehrte, läßt er in dem jugendlichen 
wohlerzogenen König durch die kalt ſinnliche, verlogene, aber mit 
allen Reizen der urſprünglichen, ungebrochenen Natur umwobene 
Jüdin eine Leidenschaft entbrennen, die ihn völlig unterjocht. Aber 
bald erwacht der König ernüchtert aus dem Rauſche; er ſchämt ſich 
ſeiner Schwäche, und als die Jüdin, von der Königin und ihren An⸗ 
hängern hingemordet, entſeelt vor ihm liegt, iſt auch ihr Zauber 
völlig vernichtet. Und doch erkennt er, daß in ihr die Wahrheit 
war, „denn alles, was ſie tat, ging aus aus ihrem Selbſt urplötz⸗ 
lich, unverhofft und ohne Beiſpiel“. 

Die „Jüdin von Toledo“ reiht ſich den früheren, durch ihre un⸗ 
bewußte Natur reizvollen Frauengeſtalten Grillparzers würdig an. 
Wie in einem ſolchen Geſchöpfe unter der Hülle der anziehendſten 
Lieblichkeit der Keim zum Böſen, zum Verbrechen wächſt, ſollte 
ſich in der „Eſther“ offenbaren. Nur der Anfang dieſes Dramas 
iſt von Grillparzer ausgeführt worden; aber die große Liebesſzene 
zwiſchen Eſther und dem König Ahasver zählt zu dem Schönften 
in aller Poeſie. 

Als das Ziel ſeines dramatiſchen Schaffens ſah es Grillparzer 
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an, mannigfach und lebendig bis ins kleinſte zu ſein und dabei 
doch nie den Grundgedanken aus dem Auge zu verlieren. In ſeinem 
Tagebuche nannte er ſich einmal „das Mittelding zwiſchen Goethe 
und Kotzebue, welches die Zeit braucht“, und wenn er ſich auch 
mit dieſer Selbſteinſchätzung zu tief herabſetzte, ſo hat er doch in 
der Tat mehr als die Klaſſiker, ohne die großen reinen Linien der 
Menſchheit verſchwinden zu laſſen, die kleinen ſeltſam gezogenen 
Arabesken der Perſönlichkeiten und der Zeiten beachtet. Dadurch 
ſteht er, namentlich mit ſeinen Altersdramen, dem Streben der 
Gegenwart weit näher, als er ſelbſt es geahnt hat, auch darin, daß 
ſein Schaffen aufs ſtärkſte durch den heimatlichen Boden Wiens und 
die Wiener Volkskunſt beeinflußt iſt. 

Denn auch dieſe zeigt dieſelbe friſche Sinnlichkeit, dieſelbe Freude 
an kleinen ſorgfältig beobachteten Zügen, denſelben Mangel an 
tatkräftiger Energie. Nur daß die genußfrohen Wiener dem Grüb⸗ 
leriſchen völlig abhold waren und von den großen Fragen des Le⸗ 
bens nichts wiſſen wollten. a 


Ferdinand Raimund. 


Das Theater in der Leopoldſtadt war die Stätte der Wiener 
Volksdichtung, die in Bildern aus dem Leben der ſchönen Kaiſerſtadt 
den heitern, naiven Sinn der unteren Stände verkörperte und 
mitten in der Alltagswelt, im Anſchluß an die alte Tradition der 
Renaiſſancetragödie und der Oper, Götter und Geiſter auftreten 
ließ. Alles war auf komiſche Wirkung berechnet, länger als ir⸗ 
gendwo anders in Deutſchland hat hier der Hanswurſt feine Herr⸗ 
ſchaft gefriſtet. 

Für dieſe Bühne ſchuf Ferdinand Raimund feine Werke. 
Er war am 1. Juni 1790 geboren, hatte als Sohn eines Drechflers 
geringen Unterricht empfangen und war dann bei einem Zucker⸗ 
bäcker in die Lehre gekommen. Mit achtzehn Jahren ging er zur 
Bühne und von 1817—1830 wirkte er als Komiker am Theater 
in der Leopoldſtadt. Als Schauſpieler errang er ſich zuerſt allgemeine 
Beliebtheit. Er ergänzte und bearbeitete die Werke, in denen er 
auftrat, ehe er 1823 ſein erſtes Stück „Der Barometermacher auf 
der Zauberinſel“ ganz in der Art der alten Wiener Zauberpoſſe 
verfaßte. Etwas ſelbſtändiger iſt ſchon das folgende, der „Diamant 
des Geiſterkönigs“ (1824). Das Streben, die Form des Zauber⸗ 


ſtückes mit einem etwas tieferen Gedankeninhalte zu erfüllen, hat 
dann im „Mädchen aus der Feenwelt oder der Bauer als Millio⸗ 
när“ (1826) etwas Neues und Wertvolleres hervorgebracht: eine 
Darſtellung eines typiſchen menſchlichen Schickſals, abgeleitet aus 
einem Charakter, der ebenfalls typiſcher Art iſt. Grillparzer hatte 
recht, Oſterreich Glück zu wünſchen, daß der geſunde Sinn der 
Nation derlei anmutige Werke zum Erſcheinen brachte. Er ſagt 
treffend, daß es der Geiſt der Maſſe geweſen ſei, in dem Raimunds 
halb unbewußte Gabe wurzelte. 

Dem unverſtändigen Eifer gutmeinender Freunde ſchreibt Grill⸗ 
parzer es zu, daß Raimund dieſen breiten Boden des Volksſtücks 
zu verlaſſen ſuchte. Aber der Ehrgeiz des Künſtlers bei aller per⸗ 
ſönlichen Beſcheidenheit, ſeine Ehrfurcht vor der höheren, ihm nicht 
mehr erreichbaren Bildung und die ernſte, ja düſtere Gemüts⸗ 
anlage haben gewiß den Hauptteil an der Wendung, die ſich nun in 
ſeinem Schaffen vollzog. 

Als Raimund nach ſchwerer Krankheit „Die gefeſſelte Phan⸗ 
taſie“ (1826) und „Moiſaſurs Zauberfluch“ (1827) auf die Bühne 
brachte, kleidete er ſchwere Probleme in die gewohnten bunten 
Zauberbilder und ſuchte den Stil der großen Tragödie zu erreichen. 
Der Erfolg blieb aus, weil an die Stelle der Einfachheit eine ge⸗ 
ſchraubte Unnatur getreten war und mit Gewalt das dem Volks- 
ſtücke unentbehrliche heitere Element zurückgedrängt wurde. 

Deshalb wandte ſich Raimund wieder der Art ſeiner erſten Stücke 
zu und ſchuf ſo mit gereiftem Können ſeine beſten Werke: „Der 
Alpenkönig und der Menſchenfeind“ (1828) und „Der Verſchwender“ 
(1833). Der ſelbſtquäleriſche „Menſchenfeind“ kündet bereits von 
der zunehmenden Melancholie des Dichters, der am 5. September 
1836 durch Selbſtmord endigte. Mit ihm ging auch das alte Wiener 
Volksſtück mit ſeiner harmloſen Heiterkeit, ſeiner gemütswarmen 
Poeſie zugrunde; denn ſchon bei Raimunds Lebzeiten war in Jo⸗ 
hann Neſtroy der talentvolle aber gewiſſenloſe Dichter aufgeſtan⸗ 
den, der nun dreißig Jahre lang die Wiener Vorſtadtbühne be⸗ 
herrſchte und ſie in ſeinen Poſſen („Der böſe Geiſt Lumpacivaga⸗ 
bundus“ 1833, „Einen Jux will er ſich machen“ 1842, „Der Zer⸗ 
riſſene“ 1844, „Freiheit in Krähwinkel“ 1848) zum Tummelplatz 
ſcharfer Satire, frecher Parodie, frivoler Sinnlichkeit und höheren 
Blödſinns machte. 
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Das Schauſpiel und Luſtſpiel von 18001830. 


Als Schiller und Goethe im Jahre 1800 eine dramatiſche Preis⸗ 
aufgabe für ein heiteres Bühnenſtück ausſchrieben, liefen dreizehn 
Arbeiten ein. Keine einzige war brauchbar, die meiſten ganz unter 
der Kritik. 

Auf dem Standpunkte Kotzebues ſtanden ſamt und ſonders die 
Autoren, die für den täglichen Bedarf der Bühne ſorgten. Zum 
großen Teile waren fie Schauspieler und Theaterdirektoren, wie 
Karl Töpfer („Hermann und Dorothea“ 1820, „Des Königs 
Befehl“ 1821, „Der Pariſer Taugenichts“ 1839, „Roſenmüllev 
und Finke“ 1850), Pius Alexander Wolff, der Schüler Goe⸗ 
thes („Prezioſa“ 1821), Karl Blum, der das kleine Singſpiel, 
Vaudeville genannt, aus Frankreich importierte und zahlreiche Luſt⸗ 
ſpiele im Stile Kotzebues verfaßte („Ich bleibe ledig“ 1835, „Der 
Ball zu Ellerbrunn“ 1835, „Erziehungsreſultate“ 1840). 

Erfolgreicher als alle Bühnendichter männlichen Geſchlechts in 
ihrer Zeit waren die beiden Schauſpielerinnen Johanna von 
Weißenthurn, deren armſelige Schau- und Luſtſpiele mit ihren 
Verkleidungen und Intrigen, ihrer breiten Sprache und Rühr⸗ 
ſeligkeit lange beim Publikum in höchſter Gunſt ſtanden, und Char⸗ 
lotte Birch- Pfeiffer, die ſeit 1828 nach großen Erfolgen auf 
der Bühne ſich dem Dramatiſieren beliebter Romane und Erzäh⸗ 
lungen zuwandte („Der Glöckner von Notre-Dame“ nach Victor 
Hugo 1837, „Dorf und Stadt“ nach Berthold Auerbach, „Die Waiſe 
aus Lowood“ nach Charlotte Bronte 1856, „Die Grille“ nach George 
Sand 1860). Mit der ſicherſten Berechnung hob ſie aus den Vor⸗ 
lagen alles, was auf der Bühne eine äußere Wirkung tun konnte, 
heraus und ſchrieb den Schauſpielern die dankbarſten Rollen. Sie 
wußte ihre Stücke ſpannend und rührend, wie ſie gerade das große 
Publikum verlangte, zu geſtalten und errang ſo Erfolge, die an 
Dauer und Stärke kaum übertroffen worden ſind. 

Von jeher hatte das Volksſtück und das niedere Drama den 
Dialekt zur Erzielung komiſcher Wirkungen gelegentlich verwen⸗ 
det. Durch die Romantiker waren die ſo lange verachteten Mund⸗ 
arten wieder zu literariſchem Anſehen gelangt, und das Drama 
begann ſich ihrer nun nicht mehr ausſchließlich in der Abſicht zu be⸗ 
luſtigen, ſondern als eines Mittels der Charakteriſtik zu bedienen. 


„ n 
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Daniel Arnold verfaßte im Straßburger Dialekte ſeinen von 
Goethe mit Recht bewunderten „Pfingſtmontag“ (1816); Karl 
Malß zeichnete die derbe Eigenart der Frankfurter in zahlreichen 
Lokalſtücken mit ſtehenden Figuren („Der alte Bürgerkapitän“ 
1820); Louis Angely vertrat das Berlinertum der zwanziger 
Jahre ebenſo harmlos und liebenswürdig wie Raimund die Wiener, 
wenn auch mit beſcheidenerem poetiſchen Talent („Das Feſt der 
Handwerker“ 1828); Jürgen Niklas Bärmann dichtete ſeine 
Hamburger „Burenſpillen“, und fein Landsmann Jakob Hein- 
rich David lange Zeit beliebte Lokalpoſſen („Eine Nacht auf 
Wache“ 1835). Alle die genannten Dichter begnügten ſich damit, 
vorſichtig jeden Anſtoß nach oben vermeidend, Art und Unart ihrer 
Stammesgenoſſen zu zeichnen. Die Kritik wagte ſich höchſtens an 
ſtädtiſche Behörden und Einrichtungen. Gerade hier erkennt man, 
wie verhängnisvoll der Druck, der nach den Freiheitskriegen auf 
Deutſchland lag, für das Drama war, das ängſtlicher als alle an⸗ 
deren Gattungen überwacht wurde. Und doch bedeutete das Theater 
damals, wie immer in Zeiten politiſchen Niedergangs, den Gebil⸗ 
deten Erſatz für die verſagte Teilnahme am öffentlichen Leben. Die 
Begeiſterung, die ſich nicht betätigen durfte, entzündete und ver⸗ 
zehrte ſich im Genuß minderwertiger Dichtungen. Wenn man die 
Kritiken Tiecks und Börnes lieſt, ſo ſtaunt man über die Urteils⸗ 
loſigkeit, die ſie anhaltend bekämpfen mußten. Schillers und Goe⸗ 
thes große Werke erſchienen nur ſelten und wurden, ebenſo wie 
die Shakeſpeares, bald ein Spielball ſchauſpieleriſcher Virtuoſität, 
die, jeder Pietät bar, das Gefüge der edlen Dichtung um äußerer 
Wirkungen willen zerſtörte. 

Höhere Ziele ſteckte ſich als Leiter des Wiener Burgtheaters 
18141832 Joſef Schrey vogel; er erweiterte den literariſchen 
Umkreis bis zu der Grenze, die von der überängſtlichen öſterreichi⸗ 
ſchen Zenſur gezogen war, verhalf Grillparzer zum erſten Erfolg, 
gewann durch geſchickte Einrichtung der deutſchen Bühne fremde 
Dramen (Moretos Donna Diana“ 1816, Calderons „Arzt ſeiner 
Ehre“ unter dem Titel „Don Gutierre“ 1818) und hob die Dar⸗ 
ſtellung auf die Stufe, die der Burg die unbeſtritten erſte Stelle 
unter den deutſchen Bühnen ſicherte, freilich ſo, daß immer dem 
Geſellſchaftsſtück und dem unliterariſchen Luſtſpiel dem ernſten 
Drama gegenüber der Vorrang blieb. 
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Den höchſten künſtleriſchen Wert ſuchte dagegen Karl Im mer⸗ 
mann ſeiner Muſterbühne in Düſſeldorf 1834— 1837 zu erringen. 
Vollendetes Zuſammenſpiel verkörperte mit Hilfe beſcheidener Ein⸗ 
zelkräfte und maleriſcher Ausſtattung klaſſiſche Dramen ſo ſtilvoll, 
wie es nirgend, früher und gleichzeitig, auch mit größeren Mitteln, 
geleiſtet wurde. i 

Das Weimarer Hoftheater war von ſeinem Gipfelpunkt, den es 
in der Zeit des gemeinſamen Wirkens Goethes und Schillers erreicht 
hatte, ſchon herabgeſunken, ehe ſein großer Begründer 1817 wider⸗ 
willig auf die Leitung verzichten mußte; Mannheims „Hof- und 
Nationaltheater“ hatte nur unter Dalberg und Iffland für das 
Kunſtleben etwas bedeutet und trat nach des zweiten Abgang die 
Führung des realiſtiſchen Bühnenſtils an Berlin ab, wo Iffland 
noch von 1796—1814 tüchtig, aber vornehmlich auf äußeren Glanz 
bedacht wirkte und in dem Grafen Brühl einen nicht unwürdigen 
Nachfolger fand; für Stuttgart, Braunſchweig, Dresden kamen nur 
kurze Zeiten höherer Abſichten und Leiſtungen, die den ſtädtiſchen 
Bühnen in dieſer Epoche kaum beſchieden waren. Obwohl an vielen 
Orten nicht mehr die Mittel würdiger künſtleriſcher Darſtellung 
mangelten, fehlte es doch faſt überall bei den Bühnenleitern und 
dem Publikum an dem Willen zur Kunſt, der dem vorherrſchenden 
Verlangen nach leichter Unterhaltung und äußerem Sinnenkitzel 
hätte mit Erfolg entgegentreten können. 


Chriſtian Dietrich Grabbe. 


Auf dieſen Bühnen war kein Raum für ein ſo bizarres Talent 
wie das Chriſtian Dietrich Grabbes. In Detmold war er am 1. De⸗ 
zember 1801 geboren, in ärmlichen Verhältniſſen als Sohn eines 
Zuchthausverwalters aufgewachſen und dichtete als Student ſein 
Erſtlingswerk „Herzog Theodor von Gothland“ (1822). Ein 5 
fundene Handlung häuft auf halb hiſtoriſchem Hintergrunds Weng 
zuſammen, um den urſprünglich edlen Helden durch einen rach⸗ 
ſüchtigen Mohren in die Tiefe der Schuld und Verzweiflung ſinken 
zu laſſen. Renommiſtiſches Kraftmeiertum verhüllt nicht den er⸗ 
ſtaunlichen angeborenen Blick für Bühnenwirkung und die Größe 
der Konzeption. Als das wüſte Werk vollendet war, ſandte Grabbe es 
an Tieck und forderte ihn auf, ihn öffentlich für einen frechen erbärm⸗ 
lichen Dichterling zu erklären, wenn er ſein Trauerſpiel den Pro⸗ 
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dukten der gewöhnlichen heutigen Dichter ähnlich fände. Die Sucht, 
vom Gewohnten abzuweichen, hat dieſem Erſtlingsdrama, gleich 
ſo vielen anderer Dichter, den Stempel aufgedrückt. Frecher Zynis⸗ 
mus, wilde Laune, aber auch echte große Leidenſchaft gären darin. 
Gleichzeitig treiben glänzender Humor, tiefe Weltverachtung und 
verwegener Übermut in der übermütigen Poſſe „Scherz, Satire, 
Ironie und tiefere Bedeutung“ (1822) ihr Spiel. 

In der Heimat erlangte Grabbe eine kleine Anſtellung und erhob 
ſich in neuem Schaffen zu reineren Höhen. Schon „Don Juan 
und Fauſt“ (1829), der kühne Verſuch, die Vertreter ſtärkſten ſinn⸗ 
lichen und geiſtigen Begehrens einander gegenüberzuſtellen, war 
von den früheren Ausbrüchen affektierten Kraftmeiertums frei. Auf 
dem Boden Roms treffen die beiden Sagenhelden zuſammen, um 
Donna Anna, die Tochter des Komturs, werbend. Dieſer fällt durch 
Don Juans Degen, Fauſt entführt Donna Anna in ein Zauberſchloß 
auf den Gipfel des Montblanc; aber in ihrem Herzen ſiegt der große 
romaniſche Verführer über die Geiſtigkeit des deutſchen Denkers, 
der vergebens Liebe zu ertrotzen ſucht. Das im Aufbau verfehlte Werk 
konnte auch durch mehrfache ſpätere Einrichtungen nicht der Bühne 
gewonnen werden. Ebenſo vergeblich bleiben ähnliche Verſuche für 
die beiden Tragödien „Kaiſer Friedrich Barbaroſſa“ (1829) und 
„Kaiſer Heinrich VI.“ (1830); aber Grabbe wußte den Geiſt der 
Geſchichte und die gewaltigen Herrſchergeſtalten aus dem Hohen⸗ 
ſtaufengeſchlechte mit weit höherem Können als die zahlreichen 
gleichzeitigen Mitbewerber zu erfaſſen. 

Während die früheren Dramen Grabbes, in ihrem Bau der her⸗ 
gebrachten bühnenmäßigen Form folgend, die Handlung in großen 
Maſſen ſammelten und den reichen Bilderſchmuck der jambiſchen 
Sprache noch überſteigerten, wendete er ſich ein Jahr nach „Hein⸗ 
rich VI.“ ganz von dieſer Technik ab und geſtaltete in „Napoleon 
oder die hundert Tage“ (1831) das letzte Ringen des großen Hel⸗ 
den zu einer ungeregelten Folge von Augenblicksbildern in körniger 
Proſa, auch äußerlich die hiſtoriſche Wirklichkeit realiſtiſch mit allen 
ihren zufälligen Einzelheiten zeichnend. Mögen auch franzöſiſche 
„scenes historiques“ als Vorbild gedient haben, jo iſt doch Grabbe 
ihnen an Können weit überlegen. Das Pariſer Volk und der Hof, 
die Schlachtfelder von Ligny und Waterloo ſind greifbar, freilich 
mit Verachtung aller Bedingungen der Bühne, vorgeführt, glänzend 
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namentlich die Vertreter des franzöſiſchen Pöbels und der deutſchen 
Heere gezeichnet. Es iſt das größte deutſche Napoleon-Drama geblie⸗ 
ben und hat immer wieder zum Verſuch der Aufführung gelockt, ohne 
daß doch die Schwierigkeiten je überwunden worden wären. 

Anläufe zu ähnlicher Geſtaltungsweiſe zeigten ſich ſchon in dem 
unvollendeten „Marius und Sulla“, und zu noch höherer künſtle⸗ 
riſcher Reife gedieh dieſer Stil in dem „Hannibal“ (1835), der er⸗ 
ſchütternd echtes Heldentum und Eitelkeit, den Kampf eines wahr⸗ 
haft Großen gegen zähe römiſche Kraft und heimiſche Erbärmlich— 
keit in einer langen Bilderfolge ſchilderte. 

Grabbe widmete das Werk Immermann. Bei ihm in Düſſeldorf 
fand er Zuflucht, als er durch Trunkſucht und elende häusliche Ver⸗ 
hältniſſe zerrüttet aus Detmold gewichen war. Damals ſchuf er 
die „Hermannsſchlacht“ (erfchienen erſt nach feinem Tode), das 
Denkmal ſeiner Heimatsliebe, zwar von ſinkender Kraft zeugend, 
aber immer noch alle früheren Geſtaltungen des Stoffes, auch die 
Kleiſts, an elementarer Gewalt übertreffend, ſchon durch die Ab⸗ 
ſicht, die Volksmaſſe ſelbſt zum Helden zu machen und den eigent⸗ 
lichen Verlauf der Schlacht zu ſchildern. 

Grabbes früher Tod, am 12. September 1836, erlöſte ihn von 
einem durch verhängnisvolle Charakteranlage und mangelhafte Wil⸗ 
lenskraft verfehlten Daſein. 

In ſeiner Schrift über die „Shakeſpearomanie“ (1827) ſagt 
Grabbe, gegen die unbedingten Bewunderer und Nachahmer 
Shakeſpeares gewendet: „Das deutſche Volk will möglichſte Ein⸗ 
fachheit und Klarheit in Wort, Form und Handlung, es will in 
der Tragödie eine ungeſtörte Begeiſterung fühlen, es will treue 
und tiefe Empfindung finden, es will ein nationelles und zugleich 
echt dramatiſches hiſtoriſches Schauſpiel, es will auf der Bühne 
das Ideal erblicken, welches im Leben ſich überall nur ahnen läßt, 
es will keine engliſchen, es will deutſche Charaktere, es will eine 
kräftige Sprache und einen guten Versbau, und in der Komik ver⸗ 
langt es nicht ſonderbare Wendungen oder Witze, welche außer 
der Form des Ausdrucks nichts Witziges an ſich haben, ſondern es 
verlangt geſunden Menſchenverſtand, jedesmal blitzartig einſchlagen⸗ 
den Witz, poetiſche und moraliſche Kraft.“ 

Schiller hat er ſchließlich als den Dichter bezeichnet, der dieſen 
Anforderungen am meiſten entſprochen habe; aber wie unſicher das 
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Urteil Grabbes iſt, ſieht man daraus, daß er Müllners „Schuld“ 
und „König Yugurd“ die erfreulichſten Erſcheinungen ſeit Schillers 
Tode nennt. 

Die Forderungen, die Grabbe ausſpricht, hat er nur in ſeinen 
erſten Dramen zu erfüllen geſucht. Seit dem „Napoleon“ wurde 
er durch das Streben nach realiſtiſcher Form, durch die Vereinigung 
ſtarker Charakteriſtik und liebevoller Einzelmalerei zum Vorläufer 
neuer Geſtaltungsarten, die erſt im Zeitalter des Naturalismus 
ſiegreich dem klaſſiſchen und romantiſchen Kunſtempfinden eine zeit⸗ 
gemäße dramatiſche Dichtung zur Seite ſtellen follten. 


Die romantiſche Oper.“) 


Das Muſikdrama, zu Ende des ſechzehnten Jahrhunderts in 
Italien begründet, um durch eine gehobene Rezitation die weihe⸗ 
volle Wirkung der griechischen Tragödie zu erneuern, war ſchnell 
eine Beute der Geſangsvirtuoſen und der Prunkſucht geworden. 
Das Genie Glucks hatte das urſprüngliche Weſen der Oper er⸗ 
neuert, und gleichzeitig entwickelte ſich aus dem beſcheidenen Sing⸗ 
ſpiel jener Stil, der, heitere Sinnlichkeit und große dramatiſche 
Leidenſchaft vereinigend, in Mozart ſeinen Meiſter und Vollender 
fand. Nach ſeinem Tode verflachte dieſer Stil in Deutſchland zu 
hausbackenem Philiſtertum und Sentimentalität, während große 
franzöſiſch⸗italieniſche Talente wie Méöhul, Cherubini, Roſ⸗ 
ſini, Auber die Würde Glucks und die unnachahmliche hoheits⸗ 
volle Anmut Mozarts zu vereinen ſuchten. 

Nur eine unſterbliche Oper klaſſiſchen Stils entſtand während 
dieſer Zeit in Deutſchland: Beethovens „Fidelio“, deſſen Text, 
zuerſt von Joſeph Sonnleithner, dann von Friedrich Treitſchke 
bearbeitet, in der einfachſten dramatiſchen Form wirkſam die Gatten⸗ 
treue verherrlicht. Dreimal umgeſtaltet, erhielt das einzige Muſik⸗ 
drama Beethovens im Jahre 1814 ſeine letzte Geſtalt, deren ſtrenge 
Linien keuſche Größe und warme Innigkeit verſchmelzen. 

Obgleich der klaſſiſchen Oper noch eine Anzahl edler Meiſter, 


1) Vgl. A. Einſtein, Geſchichte der Muſik. 2. Aufl. Leipzig 1920 
(Aus Natur und Geiſteswelt, Bd 438). — Dr. Edgar Iſtel, Die Blüte⸗ 
zeit der muſikaliſchen Romantik in Deutſchland, 2. Aufl. Leipzig 1921 
(Aus Natur und Geiſtes welt, Bd. 229). ö 
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wie Louis Spohr, und der komiſchen Oper ein ſo glückliches Ta⸗ 
lent, wie Albert Lortzing („Zar und Zimmermann“ 1837, 
„Der Waffenſchmied“ 1845) erſtand, ſo fiel doch die Führung von 
nun an den Romantikern zu. Das Sehnen das Unbewußte aus⸗ 
zudrücken, die Freude an muſikaliſchen Wirkungen, die Abneigung 
gegen verſtandesmäßige Klarheit — alles das machte ſchon für 
die romantiſchen Dichter die Muſik zu einem Grundelement ihrer 
Kunſt, und während ſie im geſprochenen Drama vergeblich nach 
Erfolgen rangen, wurde das deutſche Muſikdrama des neunzehnten 
Jahrhunderts von ihrem Geiſte durchtränkt und wählte ſeine Stoffe 
aus ihren Lieblingsgebieten: dem Märchen, der deutſchen Sage 
und der Welt des Mittelalters. 

Carl Maria von Weber war der Schöpfer der romantiſchen 
Oper. Im Jahre 1821 vollendete er ſeinen „Freiſchütz“, zu dem 
ihm Friedrich Kind nach einer von Apel erzählten böhmiſchen Sage 
den Text gedichtet hatte. Die Volkstümlichkeit des Stoffes, die 
Melodienfülle und die Verwendung neuer, höchſt eindrucksvoller 
Mittel in der Inſtrumentation bereiteten dem „Freiſchütz“ den 
Erfolg, durch den er die herrſchende italieniſche Kunſt beſiegte und 
lange die populärſte deutſche Oper blieb. 

Weber hat hier bereits zur Charakteriſtik wiederkehrende Motive 
verwandt, er begann auch ſchon, auf die geſchloſſene Arienform, die 
den dramatiſchen Zuſammenhang zerriß, zu verzichten und jene 
freien Rezitative zu verwenden, die auf der Grenze von Geſang 
und Deklamation ſtehen. Das dramatiſche Element hatte bis dahin, 
meiſt nur durch die Dichtung vertreten, in der Oper eine unterge⸗ 
ordnete Rolle geſpielt. Jetzt trat es auch in der Muſik der Melodie 
ebenbürtig zur Seite, und zugleich wurden an die Schauſpielkunſt 
der Sänger erhöhte Anſprüche geſtellt. Das Orcheſter diente nun 
nicht mehr dem Zwecke, dem Geſang durch ſeine Begleitung Halt 
und Tonfülle zu verleihen, ſondern es begann, ſelbſtändig erklärend 
und ergänzend, ſich neben den Singſtimmen und in eigenen, ledig⸗ 
lich inſtrumentalen Sätzen zu einem bedeutungsvollen Faktor des 
Kunſtwerks zu entwickeln. 

Ein zweites großes — freilich durch den ungünſtigen Stoff er⸗ 
folgloſes — Werk Webers, „Euryanthe“ (1823), entfernte ſich durch 
die Schärfe der Deklamation, durch die ſtarke Betonung der Cha⸗ 
rakteriſtik und der dramatiſchen Leidenſchaften noch weiter von der 
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alten Oper und zeigte noch deutlicher den Weg, der zu der Kunſt 
Richard Wagners hinführte. 

Zwiſchen Weber und Wagner ſteht vermittelnd Hein rich 
Marſchner. In ſeinem „Hans Heiling“ (1833) hören wir neben 
den Tönen des „Freiſchütz“ ſchon die des „Fliegenden Holländer“ 
vorklingen. 

Inzwiſchen hatte ſich in Italien und Frankreich die ſogenannte 
„Große Oper“ entwickelt. Auch ſie entſtand, wie die deutſche ro⸗ 
mantiſche Oper, aus dem Gegenſatz gegen die ruhige kühle Kunſt 
der Klaſſiker und wählte ihre Stoffe aus demſelben Bereich wie 
jene; aber ſie wollte nicht, in die unerſchloſſenen Tiefen des Gemüts 
hinabtauchend, das geheimnisvolle Weben der Natur darſtellen, 
ſondern mit ſtarker äußerer Leidenſchaft gewaltſame Erſchütterungen 
um jeden Preis bewirken. Sie ſchloß ſich deshalb in der Wahl der 
Stoffe und Kunſtmittel den gleichgeſinnten romantiſchen Dichtern 
der Franzoſen an. Sie blendete äußerlich durch Zuſammenhäufung 
aller Effekte, die auf die Sinne wirken, ſie bot eine reichbewegte, 
aber häufig ſinnloſe Handlung und glänzende Bühnenbilder, denen 
durch das Aufgebot gewaltiger Ton- und Menſchenmaſſen eine 
äußerliche Größe verliehen wurde, fie kam allen niederen Inſtink⸗ 
ten der Sänger und des Publikums entgegen und zerſtörte Zu⸗ 
ſammenhang und Wahrheit rückſichtslos durch eingelegte Prunk⸗ 
arien und Ballets. 

Wie in der alten italieniſchen Oper gab auch hier das Drama 
nur den Vorwand für die Befriedigung der Schauluſt und der 
rohen Leidenſchaft für ungewöhnliche Leiſtungen der Singſtimme. 
Aber raffinierter als ihre Vorgänger, wußten die Komponiſten der 
„Großen Oper“ und ihre gefälligen Textdichter dieſe Abſichten 
durch den Anſchein eines dramatischen Zuſammenhangs dem kurz⸗ 
ſichtigen Publikum zu verhüllen. 

Der bezeichnendſte Vertreter dieſer Kunſt war Jakob Meyer- 
beer. Von „Robert dem Teufel“ (1831) und den „Hugenotten“ 
(1836) bis zu ſeinem letzten Werke, der „Afrikanerin“, die erſt ein 
Jahr nach ſeinem Tode aufgeführt wurde, blieb ihm der Erfolg 
treu, und dieſe ganze Zeit hindurch beherrſchte er ebenſo wie die 
franzöſiſche auch die deutſche Opernbühne. 

Nur wenn man den unheilvollen Einfluß Meyerbeers auf das 
deutſche Publikum kennt, begreift man den leidenſchaftlichen In⸗ 
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grimm, mit dem alle, denen es um die Kunſt ernſt war, ihn be⸗ 
kämpften. An ihrer Spitze ſtehen Robert Schumann („Geno⸗ 
veva“ 1846) und Peter Cornelius („Der Barbier von Bag⸗ 
dad“ 1858, „Der Eid“ 1865), die mit ihrem ſchwachen dramatischen 
Talente vergeblich der reinen Kunſt die Bühne wiedererobern wol⸗ 
len, und Richard Wagner, der Sieger in dieſem Kampfe. 


Das deutſche Drama von 18301885. 


Die Jahre von 1830—1885 bieten für den Zuſtand des deut⸗ 
ſchen Dramas äußerlich ein ähnliches Bild, wie die vorhergehende 
Periode. Schiller bleibt für die Tragödie mit wenigen Ausnahmen 
das einzige Vorbild, die Tradition der romantiſchen Dichtung wirkt 
daneben in geringerer Stärke, allmählich verſiegend, fort. 

Die großen Wandlungen in den politiſchen und ſozialen Zu⸗ 
ſtänden Deutſchlands kommen auf der Bühne nicht zum Ausdruck, 
und die größten unter den Dichtern dieſer Zeit, die eine neue, zeit⸗ 
gemäße Kunſt erſtreben, werden kaum beachtet und gewinnen kei⸗ 
nen Einfluß auf die übrige Produktion und den Geſchmack der 
Zuſchauer. So ſinkt das deutſche Schauſpiel immer tiefer in ein 
kraftloſes Epigonentum hinab; das Theater wird immer mehr eine 
Stätte hohlen Phraſenſchwalls und ſeichter Unterhaltung, während 
äußerlich mit aller Gewalt der Glaube an die Alleinberechtigung 
der idealiſierenden Form aufrecht erhalten wird. Nur das Muſik⸗ 
drama ſteigt durch Richard Wagners gewaltiges Schaffen zum 
Gipfel ſeiner Entwicklung empor. 


Georg Büchner. 

Völlig einſam unter ſeinen Zeitgenoſſen ſteht Georg Büchner. 
Er hat vermutlich Grabbes „Napoleon“ und „Hermannſchlacht“ 
gekannt, aber er hat ſie nicht nachgeahmt, ſondern ſeine eigene 
Natur trieb ihn auf einen Weg, der dem Grabbes auf eine Strecke 
parallel lief, dann aber weit entſchiedener in völliges Neuland der 
Kunſt mündete. Der vielſeitig Begabte hat, in Darmſtadt am 
17. Oktober 1813 geboren, das Studium der Naturwiſſenſchaften 
zum Lebensberuf erwählt. Nach der Julirevolution erwachte ſeine 
Teilnahme an den öffentlichen Zuſtänden und führte ihn unter 
dem Druck der Polizeiherrſchaft zu geheimbündleriſchen Beſtrebun⸗ 
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gen. Als der zwanzigjährige Büchner deshalb von dem ſtrengen 
Vater in ſeinem Hauſe gefangen gehalten wurde, entſtand „Dan⸗ 
tons Tod“ (1835), dialogiſierte Epiſode der franzöſiſchen Revo⸗ 
lutionsgeſchichte auf dem Untergrund einer einheitlichen, naturwiſ⸗ 
ſenſchaftlich bedingten Denkart, aus der auch die völlig objektive dra⸗ 
matiſche Form, die zwingende Kauſalität, ſelbſt die von innen her⸗ 
aus bedingte Sprache entſprang. An Stelle des konventionellen 
Schönheitsbegriffs trat die Erfüllung des Geſetzes, das ſchön und 
häßlich in Form und Stoff nach neuen Maßſtäben einſchätzte. Daß 
dieſe Schafſensart Anmut, Heiterkeit, romantiſches Schwärmen nicht 
ausſchließt, erweiſt die einzige ſpäter noch vollendete Dichtung Büch⸗ 
ners, das Luſtſpiel „Leonce und Lena“, herausgewachſen aus der 
Laune Shakeſpeares und Clemens Brentanos und überſpielt von den 
Lichtern eines modernen Bewußtſeins, das der ariſtokratiſchen, wirk⸗ 
lichkeitsfernen Romantik ſpottet. Dieſes Bewußtſein erringt den 
vollen Sieg über die alte ariſtokratiſch-idealiſtiſche Denk- und Kunſt⸗ 
art in Büchners unvollendetem „Woyzeck“, der Tragödie des ge- 
drückten, ausgenützten Proletariers, der zum Mörder ſeiner Gelieb⸗ 
ten wird, weil ein anderer ihm dieſes einzige Beſitztum geraubt hat. 
Hier iſt das neue Drama des 19. Jahrhunderts plötzlich geboren: 
ohne alle geſchichtliche Vorausſetzungen, fertig mit unfehlbarer 
Sicherheit hingeſtellt, alles entſproſſen aus der neuen naturwiſſen⸗ 
ſchaftlich begründeten und ſogleich in die Region künſtleriſchen Ge⸗ 
ſtaltens hinaufgewachſenen Einſtellung. Bilder voll inneren und 
äußeren Lebens ſchließen ſich zu einem Schickſalsverlauf zuſammen, 
der die aus den gegebenen Vorausſetzungen eines Charakters und 
ſeiner Welt notwendige Tragik ergibt. Keine höhere Macht miſcht 
ſich ein, keine ſentenzenhafte Belehrung wird geboten, in ſchmuckloſer 
Schönheit ſchlichter Alltagsſprache, durchwebt mit den Lauten der 
Volksſeele, offenbart ſich ohne Zwang das Geheimſte der Seele. 
Erſt 1879 wurde dieſe große Dichtung in entſtellter Faſſung be⸗ 
kannt, und vor kurzem gelang es, aus der trümmerhaften Hand⸗ 
ſchrift herzuſtellen, was noch zu retten war. Daß Büchner mit 
23 Jahren, am 19. Februar 1837, als Privatdozent in Zürich einer 
Krankheit erlag, beraubte nach dem frühen Tode Kleiſts das deutſche 
Drama des 19. Jahrhunderts zum zweiten Male der Hoffnung auf 
eine neue, den nationalen, künſtleriſchen und zeitlichen Forderungen 
entſprechende Geſtaltung. Mit unzureichenden Kräften erſtrebten 
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jie ſpäter auf mannigfache Art Albert Dulk in feinen Dramen 
„Orla“ (1844), „Simſon“ (1859) und „Jeſus der Chriſt“ (1865), 
Robert Grieperkerl („Maximilian Robespierre“ 1851, „Die 
Girondiſten“ 1852), Eliſe Schmidt („Judas Iſchariot“ 1849), 
Ferdinand Laſſalle („Franz von Sickingen“ 1859). Als Kunſt⸗ 
werke behaupten ſich neben Büchners „Woyzeck“ nur, wenn auch im 
beſcheidenen Gewande der harmloſen Dialektſprache, die Luſtſpiele 
„Des Burſchen Heimkehr oder der tolle Hund“ (1837) und „Datte⸗ 
rich“ (1840), verfaßt von Büchners Landsmann, dem hochbegab⸗ 
ten, ebenfalls jung verſtorbenen Ernſt Elias Niebergall. Zu⸗ 
mal das zweite Werk iſt erfüllt von einem echten weltverachtenden 
Humor, durch den ſich ein verlumptes Genie über die treffend kari⸗ 
kierten Philiſter erhebt, die nicht merken, wie er ſie verhöhnt, wäh⸗ 
rend er ihnen als Spaßmacher dient. Niebergall erſcheint in dieſem 
Charakterbilde als Vorläufer von Gerhart Hauptmanns „Collegen 
Crampton“, der über ein halbes Jahrhundert ſpäter erſchien. 

Zwiſchen beiden ſteht verbindend nur die große Erſcheinung Lud⸗ 
wig Anzengrubers, der das deutſche Dialekt⸗ und Volksſtück 
wieder ins Gebiet der Kunſt emporhob. f 


Das Junge Deutſchland und feine Nachfolger. 

Wie wenig es in dieſem Zeitraum gelang, die richtige Erkenntnis 
der künſtleriſchen Bedürfniſſe der Gegenwart in die Tat umzuſetzen, 
lehrt das Beiſpiel jener Dichtergruppe, die unter dem Namen des 
Jungen Deutſchland zuſammengefaßt wird. Sie vertrat im all⸗ 
gemeinen die liberalen Forderungen der Pariſer Julirevolution 
vom Jahre 1830 und bekämpfte die romantiſche Abwendung vom 
Leben und der Wirklichkeit, die falſche Idealiſtik und Phantaſtik. 
Ludolf Wienbarg, der Aſthetiker des Jungen Deutſchlands, ver⸗ 
langt die Behandlung von lebenswahren und lebensvollen Stoffen 
und betont vor allem das für die jeweilige Gegenwart Bedeu⸗ 
tungsvolle. An die Stelle der dichteriſchen Phantaſie ſoll die Be⸗ 
geiſterung treten, die zu Taten anfeuert. Das Mittelalter hat ſich 
überlebt und gegen die Hiſtorien, die Unnatur und Willkür, das 
tote und hohle Formelweſen, auch gegen die Verſuche, die Ge⸗ 
genwart mit Hilfe der Antike zu regenerieren, wird Proteſt er⸗ 
hoben. Vom Drama fordert Wienbarg Volkstümlichkeit, aber nicht 
in der Form der Naturpoeſie, wie es die Romantiker taten, ſondern 


als Kunſtdichtung mit einem demokratiſchen Zuge, erfüllt von der 
Idee des freien, politiſch mündig gewordenen Bürgertums. An 
zweiter Stelle fordert er nationalen Inhalt; doch nicht in der hiſto⸗ 
riſchen Form Goethes und Schillers und ihrer Nachfolger. Denn 
die Poeſie ſei keine dramatiſierte Geſchichtſchreibung und der natio⸗ 
nale Gehalt beruhe nicht im nationalgeſchichtlichen Stoffe, ſondern 
darin, daß er für die ganze Nation intereſſant und wertvoll, alſo 
im wahren Sinne volkstümlich ſei. Daraus wird drittens die Jorde- 
rung des zeitgemäßen Inhalts abgeleitet: das junge Leben ſoll 
ankämpfen gegen die Zähigkeit und den Widerſtand der reaktionären 
Beſtrebungen auf allen Gebieten und anknüpfen an das, was einſt 
die Stürmer und Dränger im ähnlichen Sinne verſucht haben. 

Dieſe Forderungen ſind von den jungdeutſchen Dichtern, Heine, 
Laube, Gutzkow, in ihren dramatiſchen Werken nur zum geringſten 
Teile erfüllt worden. Heine hat ſich nach den erſten, verfehlten 
Stücken nie mehr als Dramatiker betätigt, Laube und Gutzkow 
ſtrebten beide viel zu ſehr der Bühnenwirkung zu, als daß ſie ſich 
durch Neuerungen zu dem herrſchenden Geſchmack in entſchiedenen 
Gegenſatz geſtellt hätten. 

Die äußerliche theatraliſche Technik, dieſe kalte Berechnung der 
Effekte, die man vorher in Deutſchland — wenigſtens im Trauer⸗ 
ſpiel — kaum gekannt hatte, war dem ſtarken Einfluß der fran⸗ 
zöſiſchen Vorbilder zuzuſchreiben. Viktor Hugo und der ältere 
Alexander Dumas hatten an der Spitze der franzöſiſchen Ro⸗ 
mantiker im hiſtoriſchen Drama jene grelle Zeichnung, jenes rück⸗ 
ſichtsloſe Hinarbeiten auf die Erſchütterung des Publikums gelehrt, 
und gleichzeitig beherrſchte Eugen Seribe, unterſtützt von zahl⸗ 
reichen Mitarbeitern, mit ſeinen Luſtſpielen die Bühnen Europas. 
Feiner äußerer Schliff, die höchſte Sicherheit in allem Techniſchen, 
Mangel an tieferem Gehalt, ſpannende aber oft auf Koſten der 
Wahrſcheinlichkeit durchgeführte Intrigen, ſind die Eigenſchaften, 
welche Scribe kennzeichnen. Bis zum Ende dieſes Zeitraums reicht 
der Einfluß dieſer zwar durchaus oberflächlichen, aber immer an⸗ 
mutigen und unterhaltenden Gattung, die auch in Deutſchland lange 
allein das feinere Luſtſpiel vertrat. 

Heinrich Laube iſt der beſte Kenner des Theaters, der erſte 
Regiſſeur, den Deutſchland im neunzehnten Jahrhundert beſeſſen 
hat. Als Direktor des Burgtheaters in Wien hat er von 1849 bis 


Das Junge Deutſchland und feine Nachfolger 47 


1866 in der Ausbildung der Schauſpieler und der Bereicherung des 
Spielplans Großes geleiſtet. Aber dem Dichter ſind die Vorzüge, 
die dem Direktor zuſtatten kamen, verhängnisvoll geworden. Das 
Mechaniſche der Wirkungen ſtand ihm allzuſehr im Vordergrunde, 
und ſtatt Menſchen zu ſchaffen, ſah er nur die von der unſichtbaren 
Hand des Regiſſeurs gelenkten Darſteller. Deshalb ſind die meiſten 
ſeiner Dramen („Die Karlsſchüler“ 1874, „Graf Eſſex“ 1856) heute 
ſo gut wie vergeſſen. 

Auch Karl Gutzkow ſtrebt nach äußeren Wirkungen, aber mit 
höherem Talente und mehr echter Leidenſchaft, als der kühl-ver⸗ 
ſtändige Laube. Gutzkow rief ſich ſelbſt zu: „Die Bühne ſoll das 
Leben mit der Kunſt, die Kunſt mit dem Leben vermitteln.“ „Stellt 
doch Menſchen hin, die nicht vergangenen Jahrhunderten, ſondern 
der Gegenwart, nicht den Aſſyrern und Babyloniern — nein, Eu⸗ 
ren Umgebungen entnommen ſind!“ Aber als ſeine erſten Ver⸗ 
ſuche, die inneren Gegenſätze der Zeit auf der Bühne darzuſtellen, 
mißglückt waren, da wandte er ſich wieder dem hiſtoriſchen Drama 
zu und ließ nur in der Wahl der Stoffe und der Beurteilung des 
Handelns ſeiner Helden den liberalen Parteiſtandpunkt des Jungen 
Deutſchlands erkennen. 

Auf der Grenze der modernen und der hiſtoriſchen Stücke Gutz⸗ 
kows ſteht ſein beſtes Werk, der „Uriel Acoſta“ (1847), aus einer 
Novelle zu einem Drama von großem rhetoriſchen Schwunge ge⸗ 
ſtaltet. Der Konflikt zwiſchen freiem Denken und poſitiver Satzung, 
zwiſchen Unabhängigkeitsſinn und Pietät iſt hier wirkſam in eine 
Reihe gefühlsmäßig begründeter Vorgänge umgeſetzt; die Geſtal⸗ 
ten ſind, bis auf den blaſſen jugendlichen Spinoza, der am Schluſſe 
auftritt, lebendig, wenn auch durchweg mehr theatraliſch als wahr 
gezeichnet. So darf dieſes Drama als das beſte ſeiner Art be⸗ 
zeichnet werden, obgleich es die Spuren des Epigonentums in dem 
allzu ſtarken Pathos, dem Mangel an charakteriſtiſcher Färbung 
der Sprache und in der Freude an ſtark bewegten äußeren Vor⸗ 
gängen deutlich aufweiſt. 

Auch auf dem Gebiete des hiſtoriſchen Luſtſpiels ſteht Gutzkow 
an der Spitze ſeiner Zeitgenoſſen. „Zopf und Schwert“ (1844) 
wird der hiſtoriſchen Erſcheinung Friedrich Wilhelms I., der im 
Mittelpunkt der Handlung ſteht, nicht gerecht, da der kraftvolle, 
weitblickende Monarch zu einem polternden Haustyrannen herab⸗ 
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ſinkt, aber die Stimmung iſt gut getroffen, die Intrigen ſind nach 
dem Muſter Seribes geſchickt und ſpannend geführt, die Geſtalten 
zwar oberflächlich, aber doch nicht unwahr charakteriſiert, und es 
fehlt nicht an jenem tieferen Sinne, welcher der Komödie ebenſo 
unentbehrlich iſt wie dem Trauerſpiel. Dieſe Bedeutung der 
ganzen Gattung iſt der Gegenſtand des Luſtſpiels „Das Ur⸗ 
bild des Tartüffe“ (1847). Außerlich erreicht es die Wirkſamkeit 
von „Zopf und Schwert“ nicht, fein künſtleriſcher Wert iſt größer. 
Dagegen war Gutzkows „Königsleutnant“ (1849) urſprünglich nur 
beſtimmt, die hundertſte Wiederkehr von Goethes Geburtstag zu 
verherrlichen, und der Dichter ſagt ſelbſt entſchuldigend in der Vor⸗ 
rede: „Die Gelegenheit iſt die Stiefſchweſter der Muſe.“ Er wußte 
ſehr wohl, daß er hier kein Kunſtwerk geſchaffen hatte, aber dank einer 
wirkſamen Rolle hat die Gunſt der Schauſpieler dem ſüßlich ſenti⸗ 
mentalen Stücke weit über ſeine eigene Lebenskraft hinaus das 
Daſein gefriſtet. 

Von den Franzoſen oder ihren jungdeutſchen Nachahmern ab⸗ 
hängig war eine Anzahl weiterer Dramatiker, deren Werke durch 
ſtarke ſzeniſche Effekte und dankbare Aufgaben für die Darſtellung 
das Publikum anzogen. Sie find heute alle mit Recht vergeſſen, 
auch das erfolgreichſte unter ihnen, Emil Brachvogels „Nar⸗ 
ziß“ (1856). Der Reiz, den das verkommene Genie mit ſeinen 
philoſophiſchen Paradoxen, ſeinem Humor der Verzweiflung aus⸗ 
übt, und der intereſſante Zuſtand der franzöſiſchen Geſellſchaft vor 
der Revolution wird im Dienſte des äußeren Effekts ausgenützt. 
Aber es fehlt an jeder tieferen Erfaſſung des Zeitgeiſtes und der 
vorgeführten hiſtoriſchen Perſönlichkeiten; ſie vertreten in ihren 
Geſprächen die liberalen politiſchen Tendenzen und den natur⸗ 
wiſſenſchaftlich gefärbten Materialismus der eigenen Zeit des 
Dichters. 

Beſſer als im ernſten Drama konnte die geſchickte Technik ſich 
im Luſtſpiel bewähren, zumal wo eine kräftigere Geſinnung die 
äußere Glätte und Kälte der franzöſiſchen Vorbilder durchbrach. 
Auf dieſem Wege gelang es Eduard von Bauernfeld, Die 
Wiener Geſellſchaft liebenswürdig und gemütvoll mit ſicherem Kön⸗ 
nen zu zeichnen. Wie bei den Franzoſen ſpringt auch bei ihm das 
Geſpräch anmutig hin und her. Feine Geiſtesbildung offenbart ſich 
in der Ungezwungenheit ſeines Witzes, in der Scheu vor dem Tri- 
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vialen; feſter, für die Freiheit begeiſterter Sinn und heiterer Opti⸗ 
mismus geben ſeinen Werken die Wärme und laſſen die theatra⸗ 
liſchen Kunſtgriffe überſehen, die auch er dem Erfolg zuliebe nicht 
verſchmäht. 

Mit dem Luſtſpiel „Bürgerlich und romantiſch““ (1835), das 
alle Vorzüge des Dichters am beſten kennen lehrt, erreichte er den 
Höhepunkt; daneben ragten unter ſeinen zahlreichen Dramen „Die 
Bekenntniſſe“ (1834), „Großjährig“ (1846), „Ein deutſcher Krie⸗ 
ger“ (1847) hervor. 

Von den Franzoſen hat auch Guſtav Freytag für ſeine dra⸗ 
matiſche Technik das Beſte gelernt. Nachdem er zuerſt mit dem 
Luſtſpiel „Die Brautfahrt oder Kunz von der Roſen“ (1841) allzu⸗ 
ſehr von romantiſcher Freude am bunten Spiele des Lebens ſich hatte 
beherrſchen laſſen, lieferte er in dem Schauſpiel „Die Valentine“ 
(1846) ein heiter gefärbtes Intrigenſtück, dem bei aller Gewandt⸗ 
heit doch der Erfolg verſagt blieb, weil dem Grundmotiv die echte 
dramatiſche Kraft fehlt. Dasſelbe trifft auch auf den „Grafen Wal⸗ 
demar“ (1850) zu, der die Bekehrung eines blaſierten Lebemannes 
durch das Erwachen einer echten, edlen Liebe nicht überzeugend ge⸗ 
nug darſtellt. Nur mit den „Journaliſten“ (1853) hat Freytag eine 
große, dauernde Wirkung errungen, weil er hier für die Eigenart 
ſeines Talents und ſein erworbenes Können den geeignetſten Stoff 
fand. Die politiſchen Gegenſätze, die in jener Zeit an Stelle der 
künſtleriſchen und philoſophiſchen Fragen in den Mittelpunkt des 
allgemeinen Intereſſes traten, ſind mit Glück ausgenützt; der Beruf 
der Zeitungsſchreiber wird in ſeiner idealen Bedeutung und in 
ſeinen Schattenſeiten glaubhaft gezeichnet, und das Ganze gibt ein 
zwar leicht idealiſiertes, aber doch nicht vages Bild deutſchen Le⸗ 
bens, mit ſicherer Hand entworfen und mit friſchen, nur hier und 
da etwas zu verſtändig⸗kühlen Farben ausgeführt. ; 

Es ift ſehr zu bedauern, beweiſt aber die klare Selbſterkenntnis 
Freytags, daß er nach dieſem, in ſeiner Art einzigen Erfolge ſich 
nicht zu weiteren Verſuchen auf dem Gebiete des Luſtſpiels ent⸗ 
ſchloß. Sein einziges ſpäter entſtandenes dramatiſches Werk „Die 
Fabier“ (1839) war eine Tragödie, die den Untergang eines großen 
Römergeſchlechts im Kampfe gegen die Bedürfniſſe des neugebilde⸗ 
ten Staatsweſens darſtellte. Das bedeutſame, aber „fremdartige“ 
Stück konnte ſich auf EN Sun: nicht ul 


SONNE Xu Gn zi EL N. N 4 


50 Das deutſche Drama von 1830—1885 


Das bürgerliche Luſtſpiel und die Poſſe. 

Die Mehrzahl der deutſchen Luſtſpieldichter folgt auch nach 1830 
noch der Art Ifflands und Kotzebues. Die Begründung einer bür⸗ 
gerlichen Ehe, der Erwerb und die Erhaltung einer ehrbaren, aus⸗ 
kömmlichen Exiſtenz iſt das einzige, worum es ſich bei dieſen Dich⸗ 
tern handelt. Abſichtlich wird der Horizont möglichſt eng begrenzt, 
und kein Blick ſchweift über die Grenzen der Kleinſtadt. Noch 
auf lange hinaus läßt ſich hier kein Luftzug der neuen Zeit mit 
ihren Eiſenbahnen und Telegraphen, ihrer Großinduſtrie und ihren 
politiſchen Kämpfen verſpüren. Namentlich die letzteren werden 
aufs ſorgſamſte verſchwiegen, um das harmloſe Treiben der Phi⸗ 
liſter in keiner Weiſe zu ſtören. Deshalb wird auch die Moral dieſer 
Stücke immer ängſtlicher, jede freie Regung der Leidenſchaft als 
unſittlich brandmarkend. Ihre Geſinnung iſt innerlich verlogen, 
heuchleriſch, ſie macht den äußeren Anſtand zum Maßſtab des 
Menſchlichen und begegnet allem großen unbefangenen Handeln, 
allem freien Streben nach aufwärts mit verbiſſener Feindſchaft. 

Dieſe ſcheinbar jo harmloſe Gattung iſt in Wahrheit höchſt ge- 
fährlich und ſchädlich geworden, weil fie vor allem der echten Kunſt 
lange Zeit im Wege geſtanden hat, indem ſie, ſchlimmer als die 
wegen ihrer Unmoral verrufenen franzöſiſchen Stücke, den niederen 
Neigungen, der Denkfaulheit und Selbſtgefälligkeit des deutſchen 
Bürgertums geſchmeichelt hat. Bis auf den heutigen Tag beſteht 
fie in ihrer inneren Gemeinheit und äußerlichen Wohlanſtändigkeit 
unverändert fort, nur hat ſich, entſprechend der Veränderung des 
Publikums, auch der Geſichtskreis äußerlich ein wenig geweitet, 
und ſtatt der Häuſer der kleinen Kaufleute ſehen wir die elektriſch 
beleuchteten Villen der Großinduſtriellen, Senatoren und Kom⸗ 
merzienräte, die öffentlichen Vergnügungsſtätten und Modebäder 
der „Geſellſchaft“, hören das Läuten der Fernſprecher und die Hu⸗ 
pen der Kraftwagen. 

Auf den erſten Blick wird man freilich dieſen ungünſtigen Ein⸗ 
fluß nicht in ſeinem ganzen Umfange ermeſſen können, wenn man 
z. B. die Stücke von Roderich Benediz betrachtet, die es ſchein⸗ 
bar nur auf Erregung von Heiterkeit, namentlich durch das Mittel 
der Situationskomik, abgeſehen haben. Man wird ſich höchſtens 
an dem ſchwerfälligen, witzloſen Dialog ärgern und das Fehlen 
aller feineren Einzelheiten in der Zeichnung der Geſtalten, die 
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grobe, wie mit der Holzart zugehauene Handlung belächeln. Aber 
bald wird ſich doch die Wahrheit des Geſagten beſtätigen, zumal 
wenn man die Unmenge und die Beliebtheit der Werke dieſer Art 
bedenkt, die den beſſeren Luft und Licht fortnehmen. Die Wert⸗ 
unterſchiede ſind kaum ausreichend, um einzelne aus der Schar von 
meiſt bühnenkundigen und oft keineswegs talentloſen Luſtſpieldich⸗ 
tern hervorzuheben, und nur die äußeren Erfolge geben einigen Na⸗ 
men höheren Klang, wie etwa Jean Baptiſt von Schweitzer, 
Julius Roſen, Franz von Schönthan. Den ſtärkſten 
und häufigſten Beifall gewann mit etwas feinerem Sinne, aber 
leichtfertigem Schaffen Gu ſtav von Moſer. Sein Schwank „Der 
Bibliothekar“ (1878) ſtreift zwar die Grenze des höheren Blöd— 
ſinns, unterſcheidet ſich aber durch echte Komik vorteilhaft von 
der lahmen Heiterkeit der meiſten bürgerlichen Luſtſpiele. 

Noch eine Stufe tiefer an Kunſtwert ſtehen die ſogenannten, 
Volksſtücke. Sie nehmen ihre Geſtalten aus dem Volke, d. h. dem 
Handwerker- und Arbeiterſtande mit Einſchluß des Proletariats, 
erfaſſen vom Standpunkte bürgerlicher Unkenntnis der wahren 
Exiſtenz dieſer unteren Schichten die Oberfläche ihres Daſeins, 
deſſen Weſen fälſchlich nur in dem Sehnen nach bürgerlicher Be⸗ 
häbigkeit und dem komiſch wirkenden Mangel an Bildung und 
Geſellſchaftsformen erblickt wird. Die „Dichter“ meinen, den ent⸗ 
ſprechenden Stil für dieſe Gattung gefunden zu haben, wenn ſie 
auf jede künſtleriſche Sorgfalt in Handlung und Charakterzeich- 
nung verzichten und mit der plumpſten handwerksmäßigen Tech⸗ 
nik eine aufdringliche Philiſtermoral predigen. 

Der Schauſpieler und Theaterdirektor Hugo Müller hat auf 
dieſe Weiſe mit ſeinem Volksſtücke „Von Stufe zu Stufe“ den 
Bühnen unteren Ranges ein wertvolles Geſchenk gemacht, wäh— 
rend der etwas höher ſtehende Adolf L'Arronge in den ſterilen 
ſiebziger Jahren den Hof- und Stadttheatern mit „Mein Leo⸗ 
pold“ (1873), „Haſemanns Töchter“ (1877), „Doktor Klaus“ 
(1878) zum willkommenen Helfer wurde. 

Biedere Geſinnung iſt das Kennzeichen aller ſeiner Geſtalten, 
und ihr verdankte er vor allem neben billigen, immer wieder an⸗ 
gewandten Effektmitteln die Gunſt der Gemütsmenſchen, die in 
ſeinen Stücken die Töne der deutſchen Volksſeele zu vernehmen 
meinten. 
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Man darf dieſe Volksſtücke, eine heruntergekommene Abart des 
bürgerlichen Schauspiels, nicht verwechſeln mit der Poſſe, die 
als dramatiſche Form der Zeitſatire auf einem ganz anderen 
Felde gewachſen iſt. Der Berliner, von jüdiſchen Elementen ſtark 
dupchtränkte Geiſt war ihr Nährboden. Ihre Voreltern waren die 
Singſpiel⸗ und Dialektdichter, ihr Vater hieß David Kaliſch. 
Die locker geſchlungene Handlung ſoll ein ganz geringes Maß von 
Spannung erzeugen, weil ſie nur das Gerüſt iſt, das von der Menge 
der daran aufgereihten Wortwitze, komiſchen Situationen und 
ſativiſchen Anſpielungen auf Zeitereigniſſe ganz verdeckt wird. 
Die von Kaliſch ausgebildete Form des Couplets vereinigte dieſe 
eigentlichen Edelſteine der Poſſe zu glänzenden Schmuckſtücken. 
Sie fielen bei ihm noch nicht aus dem Rahmen heraus, wie das 
ſpäter zur Unſitte wurde, ebenſo wie er auch noch auf einheitliche, 
häufig beſtimmte Perſönlichkeiten karikierende Charakterzeichnung, 
auf äußeren Anſtand ſah und echten, reich ſprudelnden Witz beſaß. 
Nur in Auguſt Weyrauch hat Kaliſch einen einigermaßen eben⸗ 
bürtigen Nachfolger gefunden. Heute iſt die Berliner Poſſe, ſeine 
Schöpfung, eine Beute der ſchmutzigſten Spekulation auf die grobe 
Sinnlichkeit geworden, der Blödſinn führt in ihr das Zepter, und fie 
unterſcheidet ſich von der rohen Komik der Zirkusclowns nur noch 
durch die Zoten und den Ort, an dem fie wieherndes Gelächter erregt. 

Wie in Bewlin, jo it das Dialekt⸗ und Lokalſtück auch ſonſt 
überall verkommen. Wien, wo es ſeine höchſte Blüte durch die 
Dichter des Theaters in der Leopoldſtadt erlebt hatte, ſah neben 
und nach Neſtroy zwar eine Menge höchſt produktiver und ge⸗ 
wandter Dichter dieſer Gattung erſtehen, z. B. Friedrich Kaiſer, 
Anton Langer, O. F. Berg, aber die ausſchließliche Abſicht, 
ihr anſpruchsloſes Publikum zu beluſtigen und mit den billigſten 
Mitteln zu rühren, der blinde Lokalpatriotismus und die Eigen⸗ 
mächtigkeit einzelner beliebter Schauſpieler wirkten auf die Dauer 
völlig zerſtörend. 

Eine beſonders lebenskräftige Spielart bedeuten die ganz zeit 
loſen, nur aus erprobten komiſchen Situationen und Geſtalten zu⸗ 
ſammengefügten Poſſen des Dresdner Komikers Guſtav Rae⸗ 
der („Robert und Bertram oder die luſtigen Vagabunden“ 1856), 
Nachkommen der weit ſchärfeven Lumpen⸗ und Gaunerſtücke Ne⸗ 
ſtroys und gleich ihnen mit Geſangsnummern durchwoben. 
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Dieſe Zutat wurde ein Haupthebel des Erfolgs auch für die 
etwas beſſer gearteten oberbayriſchen und öſterreichiſchen Bauern⸗ 
ſtücke. Sentimentalität, niedere Komik und äußere theatraliſche 
Wirkung waren auch hier Kennzeichen kunſtwidriger Spekulation 
und theatraliſcher Unnatur, die ſich mit dem Deckmantel naiven 
Fühlens und bäuriſcher Derbheit nur ungenügend verhüllte. 


Das idealiſierende Drama. 


Auf den vornehmen Bühnen war das Volksſtück und der Dialekt 
während dieſes Zeitraums verpönt. Die herrſchende Kunſtanſchau⸗ 
ung ließ nur gelten, was in weiter Ferne von der Wirklichkeit 
eine andere, beſſere Welt erſchuf und die äußeren Kennzeichen har⸗ 
moniſcher Schönheit aufwies. 

Dieſe beſchyänkte Auffaſſung entſtammte der Zeit der Klaſſiker 
und Romantiker. Die abgeklärte Ruhe des Griechentums ſchwebte 
dabei als letztes Ziel vor, das Sehnen nach einem ſchöneren Daſein 
wollte in der Dichtung Befriedigung finden. 

Wo ein großes Talent wie Grillparzer in dieſem Sinne ſchuf, 
da entſtanden vornehme Werke, denen es nicht an innerer Wärme 
und Wahrheit gebrach; aber wenn kleinere Talente dasſelbe er⸗ 
ſtrebten, war das Ergebnis eine glatte äußere Form ohne Gehalt, 
und den ſchattenhaften Geſtalten fehlte die Lebenskraft. Die Tragik 
entipmang ihnen nicht aus großen inneren Gegenſätzen, ſondern 
aus äußeren Zuſammenſtößen, vor allem aus dem Konflikte der 
Leidenſchaft mit den Forderungen der geltenden Sitte und dem 
Beharrungsvermögen der Umwelt, wobei ſtets dieſe beiden Mächte 
als die berechtigten galten, während die Leidenſchaft an ſich 1 
die Schuld bedeutete. 

Noch immer überwogen bei weitem die hiſtoriſchen und ſagen⸗ 
haften Stoffe, und die meiſten Dichter glaubten genug getan zu 
haben, wenn ſie irgendeine durch ihr ungewöhnliches Schickſal in 
die Augen fallende überlieferte Geſtalt ergriffen, ihr Leben in 
Akte und Szenen einteilten, die Höhepunkte des äußeren Verlaufs 
kräftig hervorhoben und dem Helden diejenigen typiſchen Eigen⸗ 
ſchaften verliehen, durch die ſich ſein Schickſal allgemein menſchlich 
erklärte. Die beſonderen Bedingungen von Zeit und Ort, die feine⸗ 
ren Beziehungen der Dinge untereinander, alles Pſychologiſche, 
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was im Reiche des Unbewußten lag, wurde dabei völlig vernach⸗ 
läſſigt. 

Trotz dem Hinarbeiten auf ſtarke äußere Wirkungen brachten 
es dieſe Dramatiker ſelten auch nur zu einem Augenblickserfolge, 
weil die meiſten von ihnen die Handwerksregeln der Bühne ver- 
achteten oder nicht vermochten, ſie mit den Forderungen der ideali⸗ 
ſierenden Kunſt zu vereinigen. Nur hier und da konnte über die 
dramatiſchen Mängel ein höherer poetiſcher Gehalt oder der Reiz 
des Stoffes hinwegtäuſchen. Heute ſind alle Dramen dieſer Art 
in Vergeſſenheit geſunken oder friſten nur noch im Buche ein 
kümmerliches Leben. 

Der erfolgreichſte Dichter dieſer Gruppe war ig Franz 
Joſeph Freiherr von Münch-Bellinghauſen, der ſich 
als Dichter Friedrich Halm nannte. Gleich ſein erſtes Werk, 
die „Griſeldis“ (1834), zeigte den Dichter der äußeren Mittel mäch⸗ 
tig und eroberte durch den romantiſchen Stoff, die melodiſche Sprache, 
das weiche Gefühl und die ſüßliche Stimmungsmalerei alle Bühnen. 
Unter feinen zahlreichen fpäteren Dramen wirkte dann am ſtärkſten 
„Der Sohn der Wildnis“ (1842). Der Gegenſatz von Kultur und 
Barbarei, den Grillparzer in ſeiner Tiefe erfaßt hatte, wird hier 
nur dazu benutzt, um an dem Barbarenjüngling Ingomar den 
leichten Sieg der Liebe über trotzige Männlichkeit zu verherrlichen. 
Dieſelbe beliebte Geſtalt in etwas anderem Koſtüm iſt der Thumelikus 
des „Fechters von Ravenna“ (1854), wo als erprobtes Hilfsmittel 
des äußeren Erfolges zu den früheren Eigenſchaften der Halmſchen 
Kunſt noch das hohle Pathos eines billigen Patriotismus und 
die prickelnde Schilderung ſittlicher Verderbnis hinzukommt. In 
dem dramatiſchen Gedicht „Wildfeuer“ (1863) wurde die Unwahr⸗ 
ſcheinlichkeit, daß die Heldin als Knabe erzogen iſt und faſt bis zum 
Schluſſe in ihrer Rolle unerkannt bleibt, zugunſten des pikanten 
Reizes dieſer Vertauſchung der Geſchlechter gern in Kauf, gez 
nommen. a 

Immerhin zeigen doch Halms Stücke in 1 Szenen eine 
glückliche Erfindung; ſeine Sprache iſt zwar häufig trivial, aber 
der Vers flüſſig und gewandt, er weiß namentlich durch lyriſche 
Einſchiebſel Stimmung zu erzeugen und zählt zu den wenigen 
Vertretern des deutſchen Kunſtdramas, welche die Bühne und ihre 
Bedingungen genau kannten. I 
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Auch der ebenfalls in Wien lebende Salomon Hermann 
Ritter von Moſenthal beherrſchte die Technik aufs ſicherſte; 
aber ſie war ihm Selbſtzweck. In der hiſtoriſchen Tragödie war 
ihm keine Wirkung beſchieden, wohl aber konnte er mit dem pathe⸗ 
tiſchen Bauernſtück „Deborah“ (1848) eines der populärſten Dra⸗ 
men ſeiner Zeit ſchaffen. Die großen Gedanken der Toleranz und 
der Selbſtüberwindung werden hier zu Effektſzenen und rührenden 
Situationen ausgenützt, und die Rolle der Heldin bot den weib⸗ 
lichen Virtuoſen lange Zeit die willkommene Gelegenheit, alle ihre 
Künſte ſpielen zu laſſen. 

Neben Halm und Moſenthal iſt in dieſer Zeit wohl mancher 
hochſtrebende Dramatiker zu nennen, aber keiner, der mit Dramen 
idealer Form große dauernde Erfolge erreicht hätte. Die poetiſche 
Begabung und die klare Erkenntnis der Aufgaben reichen eben nicht 
aus, den Mangel ſpezifiſch dramatiſchen Talents und Könnens 
zu erſetzen. 

Der männliche Julius Moſen wollte im Drama die Geſchichte 
auſehen als „einen Kampf der Gegenſätze, in welchem ſich die 
tingenden Geiſter läutern und verklären und jo die höchſten Auf⸗ 
gaben der Menſchen hienieden darſtellen und löſen“ oder er wollte 
„die Geſchichte zu freiem Bewußtſein vermitteln und ſie auf ähn⸗ 
liche Art in ihren Idealen erhöhen, wie es die Alten mit der Natur 
getan“. Doch vermochte er nicht, dieſe Abſichten in ein lebens⸗ 
fähiges Werk umzuſetzen, ſo wenig es auch den beſten, „Heinrich 
der Finkler“ (1836), „Herzog Bernhard“ (1842), „Der Sohn des 
Fürſten“ (1842), an Größe und hiſtoriſchem Sinne fehlt. 

In den zahlreichen Dramen Rudolf von Gottſchalls iſt der 
rhetoriſche Schwung die am meiſten hervortretende Eigenſchaft. 
Er ſteht in ſeinen Anfängen dem Jungen Deutſchland nahe, 
wenn er in „Ulrich von Hutten“ (1843) und „Robespierre“ (1846) 
mit großem Kraftaufwand die liberalen Beſtrebungen und das 
Recht der Sinnlichkeit vertritt. Später verſchwindet die Tendenz, 
und mit mangelhafter Charakteriſtik und kräftiger Anlehnung an 
Shakeſpeare und Schiller behandelt er hiſtoriſche Stoffe: „Ma⸗ 
zeppa“ (1855), „Katharina Howard“ (1868), „Maria de Padilla“ 
(1889), „Rahab“ (1898), „Der Götze von Venedig“ (1901). Das 
Beſte, was ihm gelang, iſt das nach Seribes Muſter gearbeitete 
Luſtſpiel „Pitt und Fox“ (1854). 
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Von edlen Abſichten geleitet, aber ebenfalls kein großer Drama⸗ 
tiker war Joſef Weil von Weilen. Seine mehr lyriſche Bega⸗ 
bung hätte ihn ſchwerlich zum hiſtoriſchen Drama geführt, wäre 
nicht nach der Anſicht der Zeit hier allein der Lorbeer des großen 
Dichters zu finden geweſen. Um ihn zu erringen, ſchrieb er ſeine 
romantiſchen Tragödien „Triſtan“ (1860) und „Der arme Hein⸗ 
wich” (1860), dann eine Reihe von Dichtungen, in deren Mitte 
große Frauengeſtalten ſtanden („Drahomira“ 1867, „Roſamunde“ 
1869). Was ihnen an Wert und Wahrheit fehlte, erſetzte für die 
Zuſchauer die Geſtaltungskraft der großen Wiener Tragödin Char⸗ 
lotte Wolter. 

Ohne dieſe Unterſtützung konnte der feiner begabte Franz 
Niſſel nicht zur Anerkennung gelangen und blickte am Ende feiner 
Laufbahn, wie er ſelbſt ſagte, auf ein unerhört trauriges und ver⸗ 
lovenes Leben zurück. Bei allen edlen Eigenſchaften fehlte ihm 
und feinen Werken die Kraft, ſich durchzusetzen, trotzdem die Offent⸗ 
lichkeit 1878 auf ihn aufmerkſam wurde, als er für ſein Drama 
„Agnes von Meran“ den Schillerpreis erhielt. 

Wie Halm und Niſſel kann auch Oskar von Redwitz als Nach⸗ 
komme der Romantiker gelten — freilich nur als entarteter. Sein 
häufig aufgeführtes Drama „Philippine Welſer“ (1859) iſt ganz 
charakterlos, voll kleinlicher gefallſüchtiger Gefühlsſchwelgerei. 

Eine lange Reihe anderer Dichter, die als Lyriker oder Epiker zu 
Ruf und Anſehen gelangten, kamen auf der Bühne nur ſelten zu 
Worte. 

Emanuel Geibel, der beliebteſte Lyriker dieſes Zeitalters, 
ſchrieb die Trauerſpiele „König Roderich“ (1842) und „Sopho⸗ 
nisbe“ (1868), das anmutige Luſtſpiel „Meiſter Andrea“ (1847), 
aber nur ſeine „Brunhild“ (1861) gewann eine gewiſſe Beliebt⸗ 
heit durch die dem herrſchenden Geſchmack entſprechende Abſchwä⸗ 
chung der großen Nibelungengeſtalten. 

Ein ähnliches Schickſal iſt auch Paul Heyſe als Dramatiker 
beſchieden geweſen. In der langen Reihe ſeiner größeren Bühnen⸗ 
werke haben nur zwei: „Hans Lange“ (1866) und „Kolberg“ 
(1868) auf der Bühne eine Weile gelebt, außer ihnen erwähnens⸗ 
wert etwa noch „Die Göttin der Vernunft“ (1870), „Don Juans 
Ende“ (1883), „Die Weisheit Salomos“ (1886) und „Maria von 
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Magdala“ (1899), die letztere wegen der durch ein Zenſurverbot 
hervorgerufenen politiſchen Bewegung. 

Seinem Hauptgebiete, der Novelle, ſtehen die kleinen Dramen 
in einem Akte nahe, von denen er eine ganze Anzahl geſchrieben 
hat, ſämtlich einen tragiſchen Vorgang klar aber ohne eigentliche 
dramatiſche Eigenſchaften ſchildernd („Unter Brüdern“, „Ehren⸗ 
ſchulden“, „Im Bunde der Dritte“ 1886). 

Mit einem kleinen Werke, dem Luſtſpiel „Durchs Ohr“ (1865), 
hat auch der Nibelungendichter Wilhelm Jordan durch Grazie 
und gut klingende, gereimte Verſe wenigſtens einmal als Drama⸗ 
tiker Anerkennung gefunden; aber ganz erfolglos blieben die Ver⸗ 
ſuche Friedrich Bodenſtedts, Hermann Linggs, des Gra⸗ 
fen Adolph von Schack, Martin Greifs, Robert Ha⸗ 
merlings, Otto Roquettes, Friedrich Spielhagens 
und Felix Dahns, ſo daß wir uns die Hervorhebung einzelner 
ihrer Werke erſparen können. 


überblick. 


Der Geſamteindruck der dramatiſchen Produktion und der deut⸗ 
ſchen Bühne von 1830—1885 iſt durchaus unerfreulich. Jedes 
kräftige Vorwärtsſtreben ſcheint erloſchen zu ſein; die alten aus⸗ 
genutzten Stoffgebiete werden mit immer geringerem Ertrag an⸗ 
gebaut, die erſtarrte Form widerſtrebt jedem Verſuch zu Neue⸗ 
rungen. Außerlicher Schönheitskultus iſt das höchſte Ziel; die Sitt⸗ 
lichkeit wird zugunſten einer konventionellen bürgerlichen Moral 
unterdrückt. Alles Zeitgemäße wird von den vornehmen Dichtern 
als gefährlich und kunſtwidrig ängſtlich vermieden, während einige 
oppoſitionelle Naturen ihrem Ingrimm gegen die beſtehenden Ver⸗ 
hältniſſe mit roher und formloſer Verachtung von Satzung und 
Sitte Luft machen. 

Das bürgerliche Drama ernſter und heiterer Art büßt den tüch⸗ 
tigen Gehalt, den ihm das Standesbewußtſein und die Behand⸗ 
lung der ſozialen Gegenſätze früher verliehen hatte, ein und will 
nur noch Unterhaltung bieten. Die Phantaſtik der Zauberpoſſe, 
der geſunde Humor des Volksſtückes geht zugrunde in unflätiger 
Gemeinheit und fadem Wortwitz. Die Schauſpieler verlieren 
das ernſte Streben und die Unterordnung unter ihre Aufgaben. 
Virtuoſen mißbrauchen die großen Werke der Klaſſiker zum Spiel⸗ 
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ball ihrer verblüffenden Künſte und zerſtören das Zuſammenwir⸗ 
ken; die Sorgfalt der Einſtudierung, der äußere Schmuck der Szene, 
der Gehorſam gegen die Anweiſungen des Dichters und die Ehr- 
furcht vor ſeiner Schöpfung gehen allmählich ganz verloren. 

Und doch beſaß das ideale Drama ein zahlreicheres und dank⸗ 
bareres Publikum als je zuvor und nachher. Das Freiheitſehnen 
berauſchte ſich an den Reden Poſas und Tells, das Verlangen nach 
echter freier Menſchlichkeit ſättigte ſich an Goethes Geſtalten, das 
Mitleid mit allen Unterdrückten und der Glaube an einen Ausgleich 
aller Gegenſätze in einer höheren Humanität erfüllte ſich, ſtatt im 
Leben, in Leſſings „Nathan“. Schillers Popularität ſtieg in dieſer 
Zeit auf ihren höchſten Gipfel. Die Feier feines hundertſten Ge⸗ 
burtstages wurde im Jahre 1859 zu einem glänzenden Feſte, an 
dem alle Deutſchen begeiſtert teilnahmen, in dem Gefühl, daß in 
ſeiner Dichtung das Beſte, was ihre Seele füllte, ausgeſprochen 
war: das unerfüllte Sehnen nach der Freiheit, Einheit und Größe 
des Vaterlandes. 

Als eine Reihe von Kriegstaten und das Genie Bismarcks das 
Denken und Streben aus dem luftigen Bereich der Ideale auf 
den feſten Boden der Wirklichkeit herabführte, da ging der Kunſt, 
und beſonders dem Drama, die letzte Stütze verloren, die ſie vor 
völligem Verſinken in äußerlichen Formenkultus und niedere Ge- 
nußſucht bewahrt hatte. Die Jahre von 1870—1880 find jo die 
traurigſten in der Geſchichte des neueren deutſchen Dramas ges 
worden. 


Friedrich Hebbel. 


Von dieſem Hintergrunde hebt ſich leuchtend das Schaffen 
Friedrich Hebbels ab, des größten Dramatikers, den Deutſchland 
nach der Zeit der Klaſſiker hervorgebracht hat. Das iſt er geworden, 
indem er mit eiſerner Kraft gegen die äußere Not des Daſeins 
ankämpfte und zugleich um eine gefeſtete Welt- und Kunſtan⸗ 
ſchauung rang, von keinem unterſtützt als von dem Glauben an ſich 
und ſeinen Beruf. 

Ein Sprößling des zähen Stammes der Dithmarſen, erblickte 
Hebbel am 18. März 1813 zu Weſſelburen in Holſtein in dem engen 
Häuschen eines Maurers das Licht der Welt. Der Vater, von Natur 
ein tief angelegter Menſch, verbitterte in dem unabläſſigen Kampfe 
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um die Notdurft des Lebens, „die Armut hatte die Stelle feinen 
Seele eingenommen“. Alle Kränkungen, die Niedrigkeit und Man⸗ 
gel einem hochgeſinnten Geiſt bereiten können, mußte Friedrich 
Hebbels früh entwickelter Stolz empfinden; aber unter dem Drucke 
wuchs das Vermögen ſeines Willens und gleichzeitig entwickelte ſich 
ſein Denken und die Kraft ſeiner Phantaſie. Von ſeinem vierzehn⸗ 
ten Jahre an diente er einem beſchränkten Manne, dem Kirchſpiel⸗ 
vogte Mohr in Weſſelburen, als Schreiber. Bald wuchs er geiſtig 
weit über ſeine Umgebung hinaus, unermüdlich an ſeiner Bildung 
arbeitend, leſend und ſinnend. 

Auch er begeiſterte ſich zuerſt an dem hohen Schwunge Schillers, 
ließ ſich dann von den phantaſtiſchen, aber mit eigentümlichem 
Realismus aufgefaßten Spukgeſtalten E. Th. Hoffmanns bezaubern 
und fand ſchließlich durch Uhlands Gedicht „Des Sängers Fluch“ 
den Weg zu einer eigenen Kunſtanſchauung. Er ſagt darüber in 
ſeinem Tagebuche: „Ich hatte mich bisher bei meinem Nachleiern 
Schillers ſehr wohl befunden und dem Philoſophen manchen Zwei⸗ 
fel, dem Aſthetiker manche Schönheitsregel abgelauſcht. Nun führte 
Uhland mich in die Tiefe einer Menſchenbruſt und dadurch in die 
Tiefen der Natur hinein; ich ſah, wie er nichts verſchmähte — nur 
das, was ich bisher für das Höchſte angeſehen hatte, die Reflexion! 
— wie er ein geiſtiges Band zwiſchen ſich und allen Dingen auf⸗ 
zufinden wußte, wie er, entfernt von aller Willkür und aller Vor⸗ 
ausſetzung — ich weiß kein bezeichnenderes Wort — alles, ſelbſt 
das Wunderbare und das Myſtiſche, auf das Einfach⸗Menſchliche 
zurückzuführen verſtand, wie jedes ſeiner Gedichte einen eigen⸗ 
kümlichen Lebenspunkt hatte und dennoch nur durch den Rück⸗ 
blick auf die Totalität des Dichters vollkommen zu verſtehen und 
aufzunehmen war .. . Nicht, ohne der Verzweiflung, ja dem Wahn⸗ 
ſinn nahe geweſen zu ſein, gewann ich das erſte Reſultat, daß 
der Dichter nicht in die Natur hinein, ſondern aus ihr heraus 
dichten müſſe. Wie weit ich nun noch von Erfaſſung des erſten, 
und einzigen Kunſtgeſetzes, daß fie nämlich an der ſingulären 
Erſcheinung das Unendliche veranſchaulichen ſolle, entfernt 
war, läßt ſich nicht berechnen.“ 

Acht Jahre hatte der Frondienſt Hebbels gewährt, als die Schrift⸗ 
ſtellerin Amalie Schoppe ſich ſeiner annahm und ihm die Überſied⸗ 
lung nach Hamburg ermöglichte. Hier ſollte er nun feine mangel- 
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hafte Jugendbildung ergänzen; aber ſtatt deſſen ſchrieb er in ſein 
Tagebuch die Gedanken, die ihm zuſtrömten, die Eindrücke von den 
Menſchen und die Ergebniſſe ſeiner Selbſtbeobachtung. An die 
Spitze ſetzte er die Worte: „Ich fange dieſes Heft nicht allein mei⸗ 
nem zukünftigen Biographen zu Gefallen an, obwohl ich bei mei⸗ 
nen Ausſichten auf die Unſterblichkeit gewiß ſein kann, daß ich einen 
erhalten werde. Es ſoll ein Notenbuch meines Herzens ſein und 
diejenigen Töne, welche mein Herz angibt, getreu, zu meiner Er⸗ 
bauung in künftigen Zeiten, aufbewahren.“ 

Mehr als die kärgliche Unterſtützung der Gönnerin, die als Dank 
von Hebbel Gehorſam gegen ihre kleinlichen, nur auf den ſchnellen 
Broterwerb abzielenden Ratſchläge erwartete, nützte ihm die Hin⸗ 
gebung der treuen Eliſe Lenſing, der kein Opfer zu groß war, die 
ſeine Größe erkannt hatte, lange ehe die Welt von ihm wußte. Er 
hatte ihr freilich nur Freundſchaft und Achtung zu bieten, und als 
ſpäter eine echte, tiefe Liebe ihn erfaßte, mußte Eliſe zurücktreten. 
Nicht undankbar und nicht grauſam war Hebbel, ſondern nur bei 
aller Weichheit des Gemüts klar und feſt im Denken und Fühlen. 
Hand in Hand mit Eliſe hätte er die Höhe ſeines Dichtertums nicht 
erreichen und behaupten können. 

Bald war ſeine Entwicklung ſo weit vorgeſchritten, daß er die 
Symboliſierung ſeines Innern, ſoweit es ſich in bedeutenden Mo⸗ 
menten in Schrift und Wort fixierte, als die Aufgabe ſeines Lebens 
betrachtete. Dieſe Selbſtdarſtellung bedeutete ihm zugleich etwas 
Höheres, denn die Kunſt iſt ihm die realiſierte Philoſophie, wie die 
Welt die realiſierte Idee. Aber nicht wie die Klaſſiker und Roman⸗ 
tiker ſtützte er ſich auf eine feſt abgeſchloſſene, die Gegenſätze in einer 
höheren Einheit auflöſende Weltauffaſſung. Das Problematiſche 
erklärt er für den Lebensodem der Poeſie und ihre einzige Quelle, 
alles Abgemachte, Fertige, ſtill in ſich Ruhende iſt für ſie nicht vor⸗ 
handen, ſo wenig wie die Geſunden für den Arzt. 

Hebbel ſieht die tiefen Schäden der Zeit, er fühlt in ſich die Fieber⸗ 
ſchauer, welche die verſeuchte Geſellſchaft durchſchüttern, die Kon⸗ 
flikte, die Widerſprüche des Daſeins, für die es keine Löſung gibt. 
Diejenige Gattung, in der ſich alles das künſtleriſch darſtellt, iſt 
ihm die Tragödie. Sie hat es mit dem Unheilbaren und Unabwend⸗ 
baren im Menſchenſchickſal zu tun, und weil er ihre Aufgabe ſo er⸗ 
faßt, eifert er gegen die unfruchtbare Liebäugelei mit dem Schönen, 
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gegen die Einſeitigkeit des Dramas, das entweder hiſtoriſch, ſozial 
oder philoſophiſch ſei. In ſeiner Vorſtellung vereinigt er alle drei 
Gattungen zu einer neuen, die überall, auch im Bilde der Ver⸗ 
gangenheit, die Gegenwart und ihre Kämpfe widerſpiegelt und zu⸗ 
gleich von einem hohen Standpunkte aus das innere Weſen der 
Zeit durchleuchtet. 

In Hebbel verbindet ſich ein kalter, feen Verſtand, der 
an einer oft ſpitzfindigen Dialektik ſeine Befriedigung findet, mit 
einer glühenden Sinnlichkeit, ſicheres Erfaſſen des Wirklichen mit 
idealer Auffaſſung der Dinge, klare Erkenntnis der eigenen Zeit, 
ihrer Aufgaben und Bedürfntiſſe mit welthiſtoriſcher Betrachtungs⸗ 
weiſe. Er iſt nicht widerſpruchsvoll, ſondern von einer großartigen 
Vielſeitigkeit, deren Einheit nur nicht ohne weiteres erfaßt werden 
kann. Ihm fehlt die Freude an den kleinen Reizen des Daſeins, 
der ſtille Naturgenuß, die blinde Begeiſterung der Jugend für das 
Schöne und Edle, aber um ſo tiefer empfindet er echte Größe, und 
mit wahrhaft erhabener Verachtung ſtraft er das Gemeine. Seinen 
früheren Werken mangelt die Harmonie, weil er ſie in ſich ſelbſt 
und in der Welt nicht fand und zu ſtolz war, ſich und andere durch 
ein Trugbild über das Schmerzliche und Häßliche hinwegtäuſchen, 
zu wollen. Aber dieſe Harmonie iſt keineswegs gleichbedeutend mit 
künſtleriſcher Vollendung, wie viele meinen. Wenn man die 
Größe des Künſtlers darin ſieht, daß er einen tiefen inneren Gehalt 
mit Hilfe eines hohen Könnens anſchaulich zur Darſtellung bringt, 
jo zählt Hebbel zu den großen Künſtlern, obwohl ihm das naive 
Fühlen und Schaffen verſagt war und allzu oft die Erörterung 
der Probleme die eigentliche Aufgabe des Dramas, lebensvolle Vor⸗ 
gänge und menſchlich bedeutſame Geſtalten darzuſtellen, zurücktreten läßt. 

Den Studienjahren in Heidelberg und München, voll Not und 
Elend, die ihm nur durch Eliſe Lenſings Hilfe erträglich wurden, 
hatte er weniger Zuwachs an Kenntniſſen als inneres Wachjen 
und Reifen zu danken. Schon damals keimte es in ihm von großen 
Plänen, und in einem Gedichte, das er bei einem ſpäteren Beſuche 
Münchens ſchrieb, heißt es: 


Hier zeigte wie im Traume Da drüben winkte leiſe 
ſich mir die Judith ſchon, mir Genovevas Hand, 
dort unterm Tannenbaume und in des Weihers Kreiſe 


ſah ich den Tiſchlersſohn. fand ich den Diamant 
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Als er 1839 nach Hamburg zurückgekehrt war, ſchuf er die „Ju⸗ 
dith“, das erſte der Werke, auf die in dieſen Verſen hingedeutet 
wird. Ebenſo deutlich wie Goethes „Götz von Berlichingen“ und 
Schillers „Räuber“ trägt auch dieſes Erſtlingsdrama die Kennzei⸗ 
chen überſchäumender Kraft, allzu greller Farben, ſtürmiſcher Auf⸗ 
lehnung, fiebernder Leidenſchaft. Aber wenn wir ins Innere hinein⸗ 
blicken, iſt hier von jugendlicher Unklarheit des Denkens und der 
künſtleriſchen Abſichten nichts zu finden, und zumal die Form be⸗ 
herrſcht der Dichter ſchon mit höchſter Sicherheit. 

Bibliſche Stoffe waren früher auf der deutſchen und franzöſiſchen 
Bühne lange Zeit beliebt geweſen. Die Klaſſiker und Romantiker 
hatten ſich von ihnen abgewendet, weil das Gebiet abgebaut zu 
ſein ſchien und der Individualismus hier keine Stätte zu finden 
meinte. Jetzt hatte Gutzkow ſoeben in einem Drama „König Saul“ 
verſucht, einen bibliſchen Vorgang im modernen Stile zu behandeln 
und pſychologiſch zu begründen. Aber ſeine Kraft war der Aufgabe 
nicht gewachſen, und als Hebbel das Stück rühmen hörte, ſtellte er 
ihm ſeine „Judith“ gegenüber. 

In der bibliſchen Erzählung triumphiert der Gottesglaube in. 
Judith über die Heiden. Weder wird ihre weibliche Empfindung 
bei ihrer Tat berückſichtigt, noch erhält ihr Gegner Holofernes 
Züge, die über die typiſchen des Eroberers und Tyrannen hinaus⸗ 
gehen. Hier ſetzt die Kunſt Hebbels ergänzend ein. Holofernes 
wird zu einem gewaltigen Vertreter ungebrochener Perſönlichkeit, 
die ſich gigantiſch kühn dem Weltwillen, d. h. Gott, als gleichberech⸗ 
tigte Kraft gegenüberſtellt. Mit ſeinem übertriebenen Kraftgefühl, 
deſſen Ausdruck bisweilen grotesk erſcheint, iſt Holofernes gerade 
der rechte Mann, um in ſeinem Sturze die Größe Gottes, den Sieg 
der ewigen Geſetze zu bewähren. Das Mittel, deſſen ſich Gott be- 
dient, iſt Judith. Um ſein Werkzeug werden zu können, muß ſie 
Eigenſchaften beſitzen, die ſie aus der Menge der Frauen hervorheben. 

Judith iſt eine mit ſtarker Sinnlichkeit und großem Geiſte begabte 
Orientalin. Sie fand den Mann, nach dem ſie verlangte, unter 
ihren kleinmütigen Volksgenoſſen nicht. Sie war vermählt worden, 
aber der früh verſtorbene Gatte hatte in rätſelhafter Scheu vor 
etwas Unbegreiflichem ſie nicht zu berühren gewagt. Nun lebt ſie 
als jungfräuliche Witwe in ihrem Hauſe verſchloſſen. Sie iſt in 
den Ewigen hineingeſprungen wie in ein tiefes Waſſer, d. h. fie 
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ertränkt die Gedanken über ihren Zuſtand, der für ſie ſelbſt ein 
rätſelhafter iſt, in dem unerſchütterlichen Glauben an den geheim⸗ 
nisvollen Willen Gottes. Bis durch Holofernes die Not über das 
Land kommt und ihre Stadt von ihm belagert wird. Sie erfährt, 
daß Holofernes die Weiber durch Küſſe und Umarmungen, wie die 
Männer durch Spieße und Schwerter tötet. „Hätte er dich in den 
Mauern der Stadt gewußt, deinetwegen allein wäre er gekommen!“ 
Judith erwidert mit einem plötzlichen Einfall, der die Begierde, 
dieſen Mann zu ſehen und zu beſitzen, verrät: „Möchte es ſo ſein, 
dann brauchte ich ja nur zu ihm hinaus zu gehen und Stadt und 
Land wären gerettet.“ Aber von einem Entſchluſſe iſt ſie noch weit 
entfernt. Erſt als die Not der Stadt aufs höchſte geſtiegen und 
keine Hilfe zu entdecken iſt, da wird ihr der Glaube zur Gewißheit, 
daß der unſichtbare Gott ſich in ihr das Werkzeug erwählt habe, 
ſein Volk zu retten. 

Indem es ſie, wie mit einem inneren Zwange, ins feindliche 
Lager hinaustreibt, glaubt ſie den Willen des Höchſten zu erfüllen; 
aber als ſie vor Holofernes ſteht, erwacht in ihr das Weib — das, 
was ſie zu ihm hintrieb, war unbewußt das Sehnen nach dem 
Manne. Vergeblich betet ſie: „Gott meiner Väter, ſchütze mich 
vor mir ſelbſt, daß ich nicht verehren muß, was ich verabſcheue! 
Er iſt ein Mann.“ Sie wird die Seine, und indem ſich ihr Ver⸗ 
langen erfüllt, kommt es ihr zum Bewußtſein, daß ſie ihrer Sen⸗ 
dung untreu geworden iſt. Wenn ſie jetzt den Holofernes erſchlägt, 
ſo iſt ſie nicht mehr das Werkzeug Gottes, ſondern ſie rächt an ihm 
ihr eigenes Begehren, das ſie als Sünde erkennt. Ein ſelbſtiſcher 
Wunſch ſtatt religiöſer Begeiſterung und Vaterlandsliebe hat ſie 
in ſeine Arme geführt, und nicht jubelnd, wie im Berichte der Bi- 
bel, ſondern als eine Gebrochene geht ſie zu den Ihrigen zurück, 
davor zitternd, dem Holofernes einen Sohn zu gebären, der ihr 
Verbrechen verewigen müßte. Jehova aber iſt der Sieger. Er hat 
den gewaltigſten der Männer zerbrochen; er hat auch das Weib, 
das ihm zum Werkzeug diente, vernichtet. Seine Macht allein bleibt 
ungemindert, ſtärker als zuvor bewährt. 

Etwas ſpitzfindig hat Hebbel die Tat Judiths durch ihren eigen⸗ 
tümlichen Zuſtand in der Mitte zwiſchen Weib und Jungfrau mo⸗ 
tiviert. In ihrem Verhältnis zu Holofernes ſoll ſich zugleich der 
ewige Kampf der Geſchlechter und das Metaphyſiſche dieſes Ver⸗ 
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hältniſſes darſtellen, und beide Geſtalten verkörpern gemeinſam die 
Natur des willensſtarken und leidenſchaftlich begehrenden Dichters. 
Als Hintergrund dienen die ſozialen Inſtinkte, welche in den Volks⸗ 
ſzenen des dritten Aktes mächtig hervorbrechen. 

Allenthalben aber iſt das Hauptbeſtreben Hebbels dasjenige, was 
er in Shakeſpeares Kunſt als das Wichtigſte erkannte: „die ſitt⸗ 
lichen Wurzeln des Lebens durch das Wegmähen des überdeckenden 
Unkrautes auf die grandioſeſte Weiſe bloßzulegen.“ Nirgends geht 
er darauf aus, in ſeiner Dichtung eine abſtrakte Idee zu vertreten. 
Er iſt Realiſt, wenn auch die Form ſich von aller kleinlichen Wie⸗ 
dergabe des Wirklichen fernhält und die Sprache in kühnen Bil⸗ 
dern ſchwelgt. 

Durch die Aufführung der „Judith“ in Berlin am 6. Juli 
1840 wurde Hebbel bekannt, und bei allen Einwendungen mußte 
doch die Kritik die Gedankentiefe, die Hoheit der künſtleriſchen Ab⸗ 
ſichten und die ſtaunenswerte Reife des jungen Dichters anerkennen. 

Nach längerer Pauſe entſtand die ſchon früher geplante „Ge⸗ 
noveva“ (18401841). Wieder wählte er einen alten, allbe⸗ 
kannten Stoff, den er durch menſchliche Beweggründe zu erklären 
ſuchte. Längſt hatte er über das Thema nachgedacht, das für ihn 
darin beſtand, daß eine edle, weiche, unſchuldige Jünglingsnatur 
durch die ſinnliche Liebe zu einer verklärten Heiligen in verbreche⸗ 
riſchen Wahnſinn verfällt. Das iſt das Unglück, die Schuld, die 
Rechtfertigung Golos, des eigentlichen Helden dieſer Tragödie. Ge⸗ 
noveva dagegen tritt zurück und bleibt innerlich durch alles das, was 
ihr widerfährt, unberührt. Der Schuldigſte iſt ihr Gatte, der an ihre 
Untreue auf äußere Anzeichen hin glaubt, weil es nach Hebbel un⸗ 
gleich ſünd hafter iſt, das Göttliche in unſerer Nähe nicht zu ahnen, 
es ohne weitere Unterſuchung für ſein ſchwarzes Gegenteil zu halten, 
als es in weltmörderiſcher Raſerei zu zerſtören, weil wir es nicht 
beſitzen können. 

Trotzdem Hebbels Werk den gleichnamigen Dichtungen des Ma⸗ 
lers Müller und Ludwig Tiecks (vgl. S. 12) an poetiſchem Werte 
bei weitem überlegen iſt, konnte er doch den Grundfehler der Sage 
— das Überwiegen des Epiſchen und Lyriſchen — nicht beſeitigen, 
wenn er gleich mit ſtarker Hand die Handlung in den erſten Akten 
geſteigert hat. Auch bei ihm gewinnt das Wunderbare und die 

Reflexion allzu großen Einfluß, und wieder iſt die Handlungs⸗ 
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weiſe der Hauptgeſtalten ſpitzfindig begründet. Die Verſöhnung, 
den alten Volksbuchſchluß, konnte Hebbel nicht bieten, wollte er 
ſeinem Glauben an die Unheilbarkeit der Weltkrankheit treu blei⸗ 
ben. Aber um das Verlangen darnach dennoch zu erfüllen, hat 
er 1851 ein Nachſpiel gedichtet, in dem die Vergebung aller Schuld 
dadurch herbeigeführt wird, daß der Gatte freiwillig die von ihm 
verſchuldeten Leiden Genovevas auf ſich nehmen will und Geno⸗ 
veva Golo, ihrem Beſchuldiger, mit den Worten des Vaterunſers 
vergibt. In dem unglücklichen Golo hat Hebbel ſein eigenes Inne⸗ 
res in ſeinem Werden und in ſeinen Gegenſätzen abgezeichnet, und 
ſo liegt in dieſem Charakter der beſte Schlüſſel zur Erkenntnis des 
jugendlichen Dichters. 

Das ganze Drama verkündet ſeine Weltanſchauung mit der⸗ 
ſelben Kraft und noch tieferer Begründung als die „Judith“. Alles 
Geſchehen iſt nur für unſer Auge gut und ſchlecht, alles geht aus 
von dem in Gott ruhenden Weltwillen, und die Aufgabe des Dichters 
iſt es, hinter dem Leben, das dieſen Willen unbewußt und verhüllt 
darſtellt, im Kunſtwerk ſein Wirken klar erkennbar aufzuzeigen. 
Um das zu können, muß er ſo tief in den Abgrund der Perſönlichkeit 
hinabtauchen, um die erſten Antriebe ihres Handelns zu entdecken, 
die in dem Boden des Zuſammenhangs aller Dinge ruhen. In 
dieſer Beziehung iſt die „Genoveva“ bei allen ihren dramatiſchen 
Schwächen höchſt bedeutſam. 

In dem Prologe zu der Komödie „Der Diamant“, die un⸗ 
mittelbar nach der „Genoveva“ (1841) vollendet wurde, heißt es 
vom Dichter: 

Er iſt in die bewegte Welt 

als feſter Mittelpunkt geſtellt, 

der, unberührt von Ebb' und Flut, 
in ſich geſättigt, ſchweigend ruht, 
weil er in ſich jedweden Kreis 
begonnen und beſchloſſen weiß, 
und weil in ihm der Urgeiſt ſtill 
die Perl', ſein Abbild, zeugen will, 
das, wenn es in die Zeitlichkeit 
hinaustritt, jeden Riß der Zeit 
ſchon dadurch heilt, daß ſie erkennt 
was ſie vom ew'gen Weſen trennt. 

Die Abſicht, in heiterer Beleuchtung ein Bild von dem Wirken 
des Urgeiſtes zu geben, iſt aber nicht geglückt. Auch hier wieder 
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kam es Hebbel nicht auf die einzelnen Erſcheinungen an, ſondern 
auf den Zuſammenhang kleiner, ſcheinbar unbedeutender und 
lächerlicher Ereigniſſe mit den ewigen Bedingungen des Daſeins. 

Durch den Diamant ſoll ſich die innerſte Natur aller, die ſeinen 
Beſitz erſtreben, offenbaren. Aber zumal die Szenen, die an einem 
phantaſtiſchen Hofe ſpielen, ſind leblos und ſtechen zu ſehr von der 
derben Komik der übrigen ab, deren Weſen zwar dem höchſten 
Begriffe des Komiſchen entſpricht, doch wieder dem unmittelbaren 
Verſtändniſſe ſich nicht leicht erſchließt. 

Als Hebbel in Kopenhagen Unterſtützung bei dem König von 
Dänemark, ſeinem Landesherrn, ſuchte, wurde ihm auf zwei Jahre 
ein anſehnliches Reiſeſtipendium bewilligt. Schon ehe er nun aus 
der Heimat ſchied, war ein großer Teil desjenigen Trauerſpiels 
entſtanden, das unter allen ſeinen Werken das volkstümlichſte wer⸗ 
den ſollte: „Maria Magdalene“. Erſt in Paris iſt es be- 
endigt und erſchien 1844 mit der wichtigen Vorrede über das Ver- 
hältnis der dramatiſchen Kunſt zur Zeit. Zugrunde liegt ein Vorfall, 
den Hebbel in München erlebte, als er bei einem Tiſchlermeiſter 
wohnte, der mit Vornamen wie ſein Held Anton hieß. „Ich ſah, 
wie das ganze ehrbare Bürgerhaus ſich verfinſterte, als die Gen⸗ 
darmen den leichtſinnigen Sohn abführten. Es erſchütterte mich 
tief, als ich die Tochter, die mich bediente, ordentlich wieder auf⸗ 
atmen ſah, wie ich mit ihr im alten Tone ſcherzte und Poſſen 
trieb.“ Hebbel war der Vertraute dieſer Tochter geworden; aus 
ihren Geſtändniſſen iſt die Geſchichte Klaras gefloſſen. 

Das Schickſal der unglücklichen verlaſſenen Geliebten war in 
der Zeit, als Goethe ſeine Gretchentragödie ſchrieb, häufig zu dra⸗ 
matiſcher Wirkung ausgenutzt worden, meiſt in dem Sinne, daß der 
Verführer dem Adel, die Gefallene dem Bürgerſtande angehörte 
und daß die Furcht vor einem rauhen, ehrlichen Vater ſie zum 
Kindesmord oder zum Selbſtmord trieb. Der Standesgegenſatz 
fehlt bei Hebbel; hier zeigt ſich nicht mehr das unterdrückte Bürger⸗ 
tum des achtzehnten Jahrhunderts, ſondern der Mittelſtand des 
neunzehnten, der ſich ſelbſt als den eigentlichen Repräſentanten des 

Volkes achtet. Aber nur um ſo enger iſt die Gebundenheit des 
Daſeins geworden, die jedes freie Urteil und jedes freie Handeln 
vernichtet, weil die ſoziale Stellung und die Selbſtachtung auf 
den überlieferten Begriffen von Ehre und Recht, nicht auf ſelb⸗ 
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ſtändig erworbener Moral beruht. Schon in München ſchrieb 
Hebbel in ſein Tagebuch: „Es gibt keinen ärgern Tyrannen als den 
gemeinen Mann im häuslichen Kreiſe.“ Das hat er in ſeinem 
eigenen Jugendleben erfahren, von deſſen Eindrücken ſo manches in 
die „Maria Magdalene“ einging, das zeichnet er nun in der Geſtalt 
des Tiſchlermeiſters Anton mit den treffendſten Zügen nach. 

In dieſem Drama iſt alles unbedingte Notwendigkeit. Das We⸗ 
ſen der Menſchen wird bedingt durch den Stand, dem ſie angehören; 
dieſer bedeutet für ſie das Schickſal, und die ihm eigentümliche 
Moral duldet keinen Widerſpruch; keiner iſt fähig, ein ſelbſtändiges 
Urteil über dieſe Welt, die ihn einſchließt, zu wagen. Sie enk⸗ 
ſcheidet über Glück und Unglück, Leben und Tod, und daher rührt 
der niederdrückende Eindruck, den dieſes große Kunſtwerk W 1 
läßt. a 

Es handelt ſich hier nicht um einen Kampf gleichwertiger Geg⸗ 
ner. Die ganze bürgerliche Welt bricht vor den Augen des Zu⸗ 
ſchauers zuſammen, ohne daß hinter ihr ſich etwas Neues, Beſſe⸗ 
res dem Blicke zeigte. Die um jeden Preis behauptete bürgerliche 
Ehrbarkeit iſt, wie in den älteren Familienſtücken, die Hauptſache, 
aber während jene nur die vorteilhaften Außenſeiten einer von 
feſten Grundſätzen geſtützten Geſellſchaft zeigen, wird hier in das 
Innere hineingeleuchtet und bewieſen, wie vieles wertvolle Menſch⸗ 
liche zugunſten des Scheins vernichtet wird und wie morſch die 
Stützen dieſer Geſellſchaft ſind. Die unglückliche Klara, die ur⸗ 
ſprünglich dem Stücke den Namen geben ſollte, iſt das Opfer des 
Standes, deſſen Anſchauungen für ſie die ewige Weltordnung be- 
deuten. 

Als ſie ſich vom Jugendgeliebten verlaſſen wähnte, verlobte ſie 
ſich, um dem Spotte zu entgehen und in ſich ſelbſt die Neigung zu 
dem vermeintlich Treuloſen zu erſticken, ohne Liebe mit dem niedri⸗ 
gen Streber Leonhard. Ihr Geliebter kehrt zurück und hält ſich 
ihr fern, weil ſie Braut iſt. Sie hat ſich dem Verlobten hinge⸗ 
geben, weil er dieſen Beweis ihrer. Neigung verlangte, der nach 
den Anſchauungen ihres Kreiſes unter Brautleuten nicht als ſchwe⸗ 
rer Verſtoß gelten kann. „Will ſie mein Weib werden, ſo weiß ſie, 
daß ſie nichts wagt“, hat er geſagt. Da ändert ſich alles durch den 
vermeintlichen Diebſtahl des Bruders, der Klaras Familie mit 
Schande bedeckt, und durch den Verluſt ihrer kleinen Mitgift. Leon⸗ 
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hard hebt die Verlobung auf, zumal da ſich ihm die vorteilhafte 
Verbindung mit der häßlichen Nichte des Bürgermeiſters bietet, 
und Klaras Bitten können ihn nicht zu ihr zurückführen. Auch der 
Geliebte iſt in dem Vorurteil des Standes völlig befangen und 
erklärt, als er Klaras Fehltritt erfahren hat: „Darüber kann kein 
Mann weg! Vor dem Kerl, dem man ins Geſicht ſpucken möchte, 
die Augen niederſchlagen müſſen? ... Oder man müßte den Hund, 
der es weiß, aus der Welt wegſchießen!“ Statt Klara aufzurichten, 
wie es das natürliche Menſchengefühl ihm vorſchreibt, fordert er 
den Schurken, der doch auch nur aus der Moral ſeiner Kaſte han⸗ 
delte, zum Duell und wird von ihm erſchoſſen. Klara hat dem 
Vater geſchworen, daß ſie ihm keine Schande machen werde, und 
darum geht ſie freiwillig in den Tod. Aber auch dieſes Opfer iſt 
vergeblich gebracht, denn ihre Abſicht, den Verdacht des Selbſt⸗ 
mords zu vermeiden, wird zunichte. 

So wirkt alles zuſammen, um ſie und den Vater, deſſen einziges 
Lebensziel die Aufoediter haltung des fleckenloſen bürgerlichen Rufes 
iſt, zu vernichten. In den Schlußworten des Meiſters Anton: „Ich 
verſtehe die Welt nicht mehr“, erklärt ſich die bürgerliche Moral 
bankerott; ſie ſelbſt geht vor unſern Augen zugrunde. 

Mit „Maria Magdalene“ beginnt das ſoziale Drama der Gegen⸗ 
wart, das die Geſellſchaft ſchildert und ihre Gebrechen aufdeckt. 
Deshalb wird hier an Stelle der Handlung die Zuſtandszeichnung 
das Wichtigere, und eine neue Technik iſt die Folge. Nur die letzten 
Stadien eines Schickſalsverlaufs, der durch die allgemeinen Zu⸗ 
ſtände ebenſo ſehr wie durch die Eigenheit der beteiligten Menſchen 
bedingt iſt, ſind vorgeführt, und von hier aus wird analytiſch die 
Notwendigkeit alles Vorausgehenden abgeleitet. 

Die hauptſächlichſte Schwierigkeit dieſer Technik beruht darin, 
alle notwendigen Vorausſetzungen im Laufe der Handlung lücken⸗ 
los, und zugleich ungezwungen dem Dialog ſich einfügend, ſo mit⸗ 
zuteilen, daß die Spannung der Zuſchauer bis zum Schluſſe er⸗ 
halten bleibt und die Handlung anhaltend fortſchreitet. 

Durch dieſe beſonderen Bedingungen iſt das moderne Geſell⸗ 
ſchaftsdrama der griechiſchen Tragödie in ſeinem Aufbau und in 
ſeiner typiſchen Charakterzeichnung verwandt, nur daß gemäß den 
komplizierten Bedingungen der Gegenwart die Menſchen keine ſo 
einfachen Gebilde wie die der Griechen darſtellen. Der Geſamt⸗ 
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eindruck iſt in beiden Gattungen ein ſchickſalsmäßiger. Während 
ſich aber dort die Gerechtigkeit des Weltlaufs bewährt, iſt hier das 
Schlußergebnis die niederdrückende Überzeugung von der unbe⸗ 
dingten und ausnahmsloſen Wirkung der ſozialen und natur⸗ 
wiſſenſchaftlichen Geſetze, durch die das freie Handeln aufgehoben 
erſcheint. 

Ein ſolches Drama hatten ſchon die Vertreter des Jungen 
Deutſchlands theoretiſch angeſtrebt. Hebbel gelangt ſelbſtändig zu 
den gleichen, weit tiefer durch Denken und Erfahrung begründeten 
Forderungen und erfüllt ſie in ſeiner „Maria Magdalene“ voll⸗ 
kommener als die Vorgänger und mit denſelben Mitteln wie ſein 
bedeutendſter Nachfolger Ibſen. In den Geſellſchaftsdramen ſeiner 
mittleren Periode ſteht dieſer durchaus auf den Schultern Hebbels. 

So iſt „Maria Magdalene“ der Grundſtein einer neuen drama⸗ 
tiſchen Kunſt, zugleich aber in anderer Beziehung der Abſchluß der 
alten. In der prachtvollen, wie aus Granit gemeißelten Geſtalt 
des Meiſters Anton erblicken wir den Nachkommen des Muſikus 
Miller aus Schillers „Kabale und Liebe“. Ihm fehlt jedoch das 
freudige Selbſtvertrauen, der Kampfesmut und die derbe Heiterkeit 

der Ahnen. Die Stacheln, die der bürgerliche Mann in der Jugend 

des Standes nach außen trug, haben ſich nach innen gewendet; 
er wagt es nicht zu kämpfen, er denkt gar nichts über die Menſchen, 
nichts Schlechtes, nichts Gutes, und nur in ſeinem Gefühl der 
bürgerlichen Ehre ſieht er den Maßſtab, den er an die Dinge legt. 
Er iſt mit ſeinem heldenhaften Geiſte in einen engen Kreis des 
Denkens gebannt und klammert ſich an den Glauben, daß die 
beſtehende Weltordnung gerecht und vollkommen ſei. Bricht dieſer 
Glaube zuſammen, ſo muß er zugrunde gehen, er und ſein Stand. 
Das zeigt ſich an dem jüngeren Geſchlechte, das neben ihm leicht⸗ 
ſinnig und ſtreberhaft aufwächſt. 

Dem tiefer Sehenden enthüllen ſich in „Maria Magdalene“ 
die Urſachen der Umwälzungen, welche die Geſellſchaft ſeit den 
vierziger Jahren des neunzehnten Jahrhunderts erfahren hat, 
nur daß hier noch nicht der Einfluß ſichtbar wird, den bald darauf 
die neuen, durch die Entwicklung der Induſtrie entſtehenden ſo⸗ 
zialen Mächte gewannen. Nicht mehr die oberen Stände, ſondern 
die nach Gleichberechtigung verlangenden organiſierten Arbeiter⸗ 
maſſen ſind nun die Gegner, mit denen das Bürgertum zu ringen 
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hat. Es öffnet ſich der Blick auf ein neues bürgerliches Drama, 
das wie einſt nicht einen ruhenden Zuſtand, ſondern den leiden⸗ 
ſchaftlichen Kampf zweier mächtiger Gegner ſchildert. Hierfür auf 
der Bühne einen ſo vollkommenen Ausdruck zu finden, wie ihn 
„Maria Magdalene“ der Selbſtvernichtung des Mittelſtandes ge⸗ 
währt, bleibt als eine der größten künſtleriſchen Aufgaben dem 
zwanzigſten Jahrhundert vorbehalten. 

Hebbels Geſellſchaftskritik fett ſich fort in den beiden drama⸗ 
tiſchen Werken, die den Eindrücken ſeiner Reiſezeit entſtammten. 
In Paris erfreute er ſich an dem reichen Leben, das ihn umrauſchte. 
Er war zwar in einem kleinen Orte geboren und aufgewachſen, 
aber ſeinem Weſen und ſeinen Neigungen nach ein Großſtadtmenſch, 
dem es dauernd nur im vollen Strome bewegten öffentlichen Lebens 
behagte. Als er dann nach Rom ging, konnten die Ruinen, die einſt 
zu Goethe eine ſo begeiſternde Sprache redeten, ihm nur von ver⸗ 
ſunkener Größe erzählen. Der tiefe moralische Verfall und die 
erbärmliche Regierung beſtätigten ihm hier und in dem benach⸗ 
barten Königreich Neapel ſeine Anſchauung von der Unheilbarkeit 
der Weltzuſtände, und von neuem ſuchte er Bilder der Gegenwart 
zu geſtalten, in denen ſie ſich abzeichnen ſollten. 

Im November 1845 hatte er, durch einen Zufall feſtgehälten, 
in Wien die zweite Heimat gefunden. Erſt ein Jahr ſpäter regte 
ſich in ihm wieder der Schaffenstrieb, und er ſchrieb nun die beiden 
in Italien ſpielenden Gegenwartsdramen: die Tragikomödie „Ein 
Trauerſpiel in Sizilien“ und das Trauerſpiel „Julia“. 
Aus der Sphäre des Abſcheulichen, des ſchlechthin Entſetzlichen, 
das Hebbel als Folge der modernen Zuſtände gilt, find beide ge- 
nommen. Im erſten ſoll das Grundelement des Humors das 
Schreckliche ſo mit dem Bizarren verſetzen, daß eines wie das an⸗ 
dere nur noch gemäßigt wirkt. Das Furchtbare tritt in der niedrig⸗ 
ſten Geſtalt auf, indem hier der verrottete Polizeiſtaat das Schick⸗ 
ſal bedeutet, und zugleich ſtellen die Gegenſätze der wirtſchaftlichen 
Ungleichheit die furchtbare Gefahr des einſeitig wachſenden Reich⸗ 
tums dar. Die Wirkung dieſer Miſchung des Grauſigen und Komi⸗ 
ſchen kann nur durchaus widrig ſein. 

Ganz ähnlich ſteht es mit der „Julia“, die ebenfalls italieniſche 
Zuſtände vor 1848 wiedergeben ſoll. In derſelben Lage wie Klara 
in Hebbels bürgerlichem Trauerſpiel befindet ſich die Heldin; ihr 
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Vater iſt auch, wie Meiſter Anton, ein Mann, der ſich ſelbſt für einen 
Gerechten hält, aber die Löſung des Problems wird dadurch kom⸗ 
pliziert, daß anderes hineinſpielt. Schon wird hier das Thema der 
Verantwortung dem kommenden Geſchlechte gegenüber angefchla- 
gen, indem der durch Ausſchreitungen zerrüttete Graf Bertram 
die Heirat zwiſchen Leben und Sterben, zwiſchen geſunder Jugend 
und abgelebter Schwäche für die „Mutter der Geſpenſter“ erklärt. 
So klingt nicht nur der Gegenſtand, ſondern auch, durch Zufall, 
der Titel eines der bedeutſamſten Werke Ibſens vor. 

Die künſtleriſche Herrſchaft über den Stoff, die Klarheit und 
Sicherheit im Erfaſſen des Wirklichen fehlt hier dem Dichter, und 
ſo muß die „Julia“ bei aller hiſtoriſchen Bedeutung, trotz der 
Bilder von unnachahmlicher Größe und Schönheit, die Otto Lud⸗ 
wig mit Recht an ihr rühmt, ebenfalls als mißlungen gelten. 

Die bittere Verzweiflung, die aus dem Werke ſpricht, iſt ein Nach⸗ 
hall der Jugendjahre Hebbels. Als er das „Trauerſpiel in Sizi⸗ 
lien“ und die „Julia“ ſchrieb (1846), war ſchon der Druck der Not 
von ihm genommen, er hatte in Wien eine zweite Heimat, in der 
edlen Schauſpielerin Chriſtine Enghaus eine würdige Lebensge⸗ 
fährtin gewonnen. Nicht unbeſiegbare Leidenſchaft hatte ihn zu 
ihr hingeführt, weil, wie er ſagte, der ganze Menſch in ihm der 
Poeſie angehöre, derjenigen Kraft, die das Bedeutſamſte iſt, denn 
aus ihr allein entſpringe ſein eigenes Glück und der Nutzen, den 
die Welt von ihm ziehen könne. 

Was er nun noch dichtete, ſollte nicht die ewigen Gegenſätze in 
der zufälligen Geſtalt, die die Verhältniſſe der eigenen Zeit ihnen 
gaben, verkörpern, ſondern er wählte vorzugsweiſe Wendepunkte 
der Geſchichte, wo dieſe Gegenſätze in Geſtalt zweier Zeitalter und 
ihrer Weltanſchauungen im ſtärkſten Anprall zuſammenſtießen und die 
Verſöhnung in einer neuen, erhöhten Daſeinsform aufſchimmern konnte. 

So entſtanden die großen Werke ſeiner letzten Periode, an ihrer 
Spitze „Herodes und Mariamne“ (18471848). Herodes, 
iſt vom Schickſal an die Stelle der hiſtoriſchen Entwicklung geſtellt, 
wo die heidniſch⸗jüdiſche und die aufdämmernde chriſtliche Welt 
gleichzeitig ſichtbar ſind. Er ſieht in der Gattin, entſprechend der 
alten untergehenden Anſchauung, nur das koſtbare Beſitztum; ſie 
aber liebt ihn mit einer andern, ihm unverſtändlichen neuen Liebe, 
die in der Hingabe ihr Glück ſucht. Daraus entſpringt der Kon⸗ 
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flikt dieſes tiefſinnigen Dramas, und er wird verſtärkt durch die 
allgemeinen Zuſtände und die beſonderen des von Rom abhängigen 
jüdiſchen Vierfürſten, in dem das Blut fieberhaft erregt ſtürmt, 
und auf dem der Fluch der alten egoiſtiſchen Moral und der inne⸗ 
ren Einſamkeit, die ihr entſpringt, laſtet. Ein welthiſtoriſches Drama 
im höchſten Sinne iſt „Herodes und Mariamne“ geworden. Nicht 
die „Eiferſucht, das größte Scheuſal“ zu ſchildern, wie es vorher 
Calderon an demſelben Stoffe getan hatte, ſondern die hiſtoriſche 
Anekdote zum Ausdruck notwendigen menſchlichen Verhaltens zu 
machen, war Hebbels wohlgelungene Abſicht. 

Mariamne wird enthauptet, aber das, was in ihr war, lebt fort, 
und als Herodes unmittelbar danach den bethlehemitiſchen Kinder⸗ 
mord befiehlt, um den Meſſias dieſer neuen Welt zu vernichten, 
kann ſein blindes Wüten ihren Sieg nicht aufhalten. 

In dieſer Tragödie hat Hebbel ſichtbar nach jener reinen Schön⸗ 
heit der Form geſtrebt, die Goethes und Schillers Werke ſchmückt, 
ohne aber von ſeiner Eigenart etwas aufzugeben. Er verzichtet 
jetzt auf die rohen Ausbrüche der Kraft, auf die ſpitzfindige Dia⸗ 
lektik, auf die Hervorhebung des Fremdartigen in den Charakteren, 
und wenn anſcheinend derartiges zurückgeblieben iſt, ſo rührt dieſer 
Eindruck in Wahrheit nur davon her, daß Hebbel tiefer als einer 
der früheren Dramatiker in den unentzifferbaren Urgrund der Per⸗ 
ſönlichkeit hinabſteigt und dort Züge entdeckt, die auf den un 
Blick kraus und willkürlich anmuten. 

Voll hoher Bedeutſamkeit ſind auch die beiden ſcheinbar mit 
leichter Hand hingeworfenen Stücke „Der Rubin“ (1849) und 
„Michel Angelo“ (1850). Der „Rubin“ birgt im Gewande des 
orientaliichen Märchens fo reichen Tiefſinn, daß er kaum völlig 
auszudeuten iſt und zumal für das oberflächliche Wiener Publikum 
ebenſowenig zugängbich war, wie das verwandte Luſtſpiel Grill⸗ 
parzers „Weh' dem, der lügt“. Das Recht des Höherbegabten ge- 
genüber der Maſſe und die Entſchuldigung der Anmaßung der 
Geringeren iſt der Gegenſtand des „Michel Angelo“. Eine im 
höchſten Gerechtigkeitsgefühl das Selbſtbewußtſein nicht verleug⸗ 
nende heitere Künſtleranekdote „im himmelblauen Stil“, iſt dieſes 
Stück für die volle Erkenntnis Hebbels unentbehrlich, ſo wenig 
es als Kunſtwerk neben ſeinen großen Werken gilt. 

Das Recht der Geſamtheit gegenüber dem einzelnen hat Hebbel 
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auch für die freieſten der Erdenſöhne, die Künſtler, als unbedingt 
beſtehend angenommen. Den Wert hervorragenden Menſchentums 
beſtimmte er allgemeiner in der Tragödie „Agnes Bernauer“ 
(1851), in der die Schönheit an ſich die Tragik bedeutet. Agnes 
Bernauers Schönheit iſt nach Hebbels ſpitzfindiger Annahme ein 
Vorrecht, das ſich das Individuum der Geſamtheit gegenüber an⸗ 
maßt; ſie entfacht die heftigſten Leidenſchaften und richtet in ihrer 
Unſchuld größeres Unheil an als der ſchwärzeſte Sünder. 

Hebbel ſelbſt hat den Gehalt des Dramas ſo ausgeſprochen: 
„Es iſt darin ganz einfach das Verhältnis des Individuums zur 
Geſellſchaft dargeſtellt und demgemäß an zwei Charakteren, von 
denen der eine aus den höchſten Regionen hervorging, der andere 
aus der niedrigſten, anſchaulich gemacht, daß das Individuum, 
wie herrlich und groß, wie edel und ſchön es immer ſei, ſich der 
Geſellſchaft unter allen Umſtänden beugen muß, weil in dieſer 
und ihrem notwendigen formalen Ausdruck, dem Staat, die ganze 
Menſchheit lebt, in jenem aber nur eine einzelne Seite derſelben 
zur Entfaltung kommt. Das iſt eine ernſte bittere Lehre, für die 
ich von dem hohlen Demokratismus unſerer Zeit keinen Dank er⸗ 
warte; ſie geht aber durch die Weltgeſchichte hindurch, und wem 
es gefällt, meine früheren Dramen in ihrer Totalität zu ſtudieren, 
ſtatt bequemerweiſe bei dem einzelnen ſtehen zu bleiben, der wird 
ſie auch dort ſchon vernehmlich genug, ſoweit es der jedesmalige 
Kreis geſtattete, ausgeſprochen finden.“ 

Wie bei den übrigen ſchon vor Hebbel behandelten Stoffen, un⸗ 
terſcheidet er ſich auch hier in der Auffaſſung durchaus von ſeinen 
Vorgängern; nicht aus dem Streben nach Originalität, ſondern 
weil er das Weſen der Dinge tiefer zu ergründen weiß. 

Alle Früheren hatten Agnes Bernauer, die unglückliche ſchöne 
Baderstochter von Augsburg, als Märtyrerin verherrlicht, ihren 
Mord als eine Tat der Rachſucht, des Patriotismus oder des grau⸗ 
ſamen Standeshochmuts hingeſtellt. Hebbel weiſt die Notwendigkeit 
ihres Todes zugunſten des höheren Intereſſes nach. Er zeigt, daß 
der Herzog Ernſt, der ſie töten läßt, ſein menſchliches Fühlen für 
den Staat aufopfert, daß ſeiner echten Größe die Tragik heroiſchen 
Verzichtens innewohnt. Er zeigt weiter, daß der Sohn, der den 
Beſitz der Geliebten über alles ſetzt, exit für das Herrſcheramt, 
zu dem er geboren iſt, erzogen werden muß. Agnes' Tod bedeutet 
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für ihren Gatten in ähnlicher Weiſe den Sieg des Pflichtbewußt⸗ 
ſeins über egoiſtiſches, ſinnliches Begehren, wie der Tod der Jüdin 
von Toledo für den König in Grillparzers Drama. Agnes fällt 
als Opfer ohne Schutz und ohne Kampf, und ihr Tod, der nicht den 
Schluß, ſondern den Mittelpunkt der Tragödie bildet, kann die 
große aufrichtende Wirkung des Ganzen nicht beeinträchtigen. Da⸗ 
durch unterſcheidet ſich „Agnes Bernauer“ am ſtärkſten von „Ma⸗ 
ria Magdalene“, der ſie im übrigen durch ihren geſchloſſenen knap⸗ 
pen Aufbau, ihren Reichtum an Einzelzügen und die zwingende 
Beweiskraft der Motivierung am nächſten ſteht. Die Sprache iſt 
noch ſchlichter als in dem Jugendwerke, glücklich durch einen leiſen 
altertümlichen Hauch aus der Zeit der Handlung gefärbt. 

Das weibliche Fühlen in ſeiner Urtiefe zu erfaſſen war Agnes 
ſo wenig wie eine der früheren Frauengeſtalten Hebbels geeignet, 
weil bei ihnen allen beſondere Bedingungen der Perſönlichkeit das 
für ihr Geſchlecht Allgemeingültige gleichſam nur durch einen Nebel 
hindurchſcheinen zu laſſen. „Gyges und fein Ring“ (1854) 
zeichnet eine Frau, die, völlig von der Welt abgeſchieden, ohne 
jede äußere Störung ſich in der größten Einſeitigkeit nach der ſpezi⸗ 
fiſch weiblichen Seite hin entwickelt. Ihr übertriebenes Scham⸗ 
gefühl empfindet ſchon den Blick eines Fremden als Befleckung, die 
um jeden Pveis ausgelöſcht werden muß. Vielleicht iſt hier die 
Keuſchheit ins Paradoxe übertrieben, aber alles fließt dann folge⸗ 
richtig aus dieſem, Rhodope vollkommen beherrſchenden Gefühl her⸗ 
vor. Sie ſagt ſich: Nur mein Gatte darf mein Antlitz erblicken; ſo 
muß der, welcher es erblickt hat, mein Gatte werden und deshalb 
zuvor meinen früheren Gatten ermorden. Mit dem Mörder aber 
kann ich unmöglich in ehelicher Gemeinſchaft leben. Und ſie erſticht 
ſich vor dem Altar, nachdem durch die Vermählung mit Gyges 
die Verletzung ihres Keuſchheitsgefühls geſühnt iſt. 

Kandaules, der Gatte, erſcheint nicht nur, wie in der von Herodot 
erzählten Sage, als Renommiſt. Hebbel leitet fein Handeln aus 
den tiefen Beweggründen ſeiner Natur ab. Als Nachkomme eines 
großen Geſchlechts, als letzter der Herakliden will er für ſein Volk 
eine neue Zeit heraufführen. Ihm fehlt die Pietät gegen die über⸗ 
lieferte Sitte, gegen das Hiſtoriſche, wie den Aufgeklärten, den 
Liberalen; er entwertet die alten Werte, ohne neue an ihre Stelle 
ſetzen zu können. 
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Hebbel glaubte, hier den Durchſchnittspunkt gefunden zu haben, 
in dem die antike und die moderne Atmoſphäre ineinander über⸗ 
gehen. Einen Konflikt, wie er nur in jener ſagenhaften Zeit ent⸗ 
ſtehen konnte, meinte er auf eine allgemein menſchliche, allen Zeiten 
zugängliche Weiſe gelöſt zu haben. Er wollte dem Drama keinen 
ideellen Hintergrund geben, aber zu ſeiner größten Überraſchung 
ſtieg nach der Vollendung plötzlich, wie eine Inſel aus dem Ozean, 
die Idee der Sitte als die alles bedingende und bindende daraus 
hervor. 

In der Tat liegt darin ein Mittel zum vollen Verſtändnis der 
ſeltſamen Dichtung. Ein anderes finden wir in der Vergleichung 
Rhodopes mit der ſcheinbar von ihr ſo weit entfernten Geſtalt der 
Nora im „Puppenheim“ Ibſens, an die ſchon Hebbels Mariamne 
denken läßt. Hier wie dort wird die ſchlummernde, traumhaft das 
Leben als ein Gegebenes hinnehmende Seele einer Frau aufgeweckt 
zu ſelbſtändigem Leben und Empfinden — hier wie dort glaubt der 
Mann an ihr einen Beſitz zu haben, mit der er nach Belieben ſchal⸗ 
ten darf, und muß ſeinen Irrtum aufs ſchwerſte büßen. In beiden 
Dramen wird das Recht der Frau auf Achtung ihrer Eigentüm⸗ 
lichkeit beanſprucht und ſiegt am Schluſſe. Aber während bei Ibſen 
alle Linien im klaren und kalten Lichte der Wirklichkeit ſcharf hervor⸗ 
treten, taucht Hebbel ſeine Geſtalten in die dämmernde Beleuchtung 
des Myſtiſchen. Der Ring des Gyges, der für den eigentlichen 
Zweck des Dichters überflüſſig iſt, erfüllt die Aufgabe, das Gefühl 
geheimnisvoller Naturzuſammenhänge, eines für die Vernunft un⸗ 
auflösbaren Rätſels in den Erſcheinungen, zu erwecken. Hebbel 
dachte daran, das Drama auf das franzöſiſche Theater zu bringen, 
und gewiß hat er mit ſeinen Worten recht, daß es äußerlich dem 
Racine ſo nahe ſteht wie innerlich fern. Denn ebenſo wie bei dem 
großen franzöſiſchen Tragiker verbindet ſich auch hier mit ſtrengen, 
der Antike entlehnten Formen eine weiche, durchaus moderne Ge⸗ 
ſinnung, eine tiefe Innerlichkeit, und dem Ideal der klaſſiziſtiſchen 
Kunſt, der edlen Einfalt und ſtillen Größe der Alten, iſt kaum eine 
neuere Dichtung in ihrer Form ſo nahe gekommen, wie dieſe. 

Nur einem in ſich völlig gefeſtigten, alle Mittel ſeiner Kunſt be⸗ 
herrſchenden Dichter konnte ein ſolches Werk gelingen. Die günſtigen 
häuslichen Verhältniſſe Hebbels, die Anerkennung ſeines Schaffens 
durch wenige, aber die Beſten, das eigene Gefühl der Reife, ließen 
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ihn jetzt mit höchſter Dankbarkeit nach oben blicken. Bittend ruft 
er aus: 


„Götter öffnet die Hände nicht mehr, ich würde erſchrecken, 
denn ihr gabt mir genug; hebt ſie nur ſchirmend empor!“ 


Nun ſammelte er ſeine ganze Kraft zu einem Drama, in dem 
er ſeinem Volke die Nibelungen, die größten Geſtalten der 
deutſchen Sage, auf der Bühne vor Augen ſtellen wollte. 

Vor ihm hatten ſchon Fouqué und Raupach um dieſen Preis 
gerungen, eben war die große Nibelungendichtung Richard Wag⸗ 
ners entſtanden. Beſcheiden beſchränkte Hebbel ſeine Abſicht darauf, 
den dramatiſchen Gehalt des alten Epos flüſſig zu machen. Allein, 
trotzdem er den poetiſch-mythiſchen Gehalt nicht ergründen wollte, 
konnte er feiner ganzen Natur nach das Mythiſche nicht völlig aus⸗ 
ſchalten. Fünf Jahre, von 1855 bis 1860, verbrachte er in frei⸗ 
lich oft unterbrochener Arbeit über dem Werke, und es entjtand: 
eine Trilogie von elf Akten. 

Hebbel verzichtete auf die geheimnisvollen Hilfsmittel der nor⸗ 
diſchen Sage (Siegfrieds doppelte Vermählung, der Trank des 
Vergeſſens), weil ſie ſeiner, ſchwerlich zutreffenden, Anſicht nach 
einem modernen Publikum zu viel zugemutet hätten, und ließ 
die Menſchen in voller Freiheit handeln. Er löſte die Basxeliefs 
des alten Liedes von der Wand und führte das Ungeheuerliche auf 
das Allgemein⸗Menſchliche zurück, ohne den Kern anzutaſten, weil 
er ſich hier als Dolmetſcher eines Höheren fühlte. „Man muß“, 
ſagt er, „bei einem ſolchen Stoffe auf neun Zehntel der Kultur 
Verzicht leiſten und mit dem Reſt doch auskommen, ohne trocken 
zu werden. Daß ich mich ſelbſt verleugnet habe, wird eine gerechte 
Kritik früher oder ſpäter einräumen, ich wollte dem Publikum bloß 
das große National-Epos ohne eigene Zutat dramatiſch näher 
rücken.“ 

Man braucht nur Geibels „Brunhild“, die während der Ent⸗ 
ſtehung von Hebbels Drama erſchien, mit dieſem zu vergleichen, 
um zu erkennen, daß jeder Verſuch, die Vorgänge, die Geſtalten und 
den Geiſt des Nibelungenliedes dem modernen Fühlen zu nähern, 
dem Stoffe ſeine Größe und ſeinen eigentümlichen Charakter 
nimmt. Dort wurde Brunhild zu einer gefallſüchtigen, wegen ver⸗ 
ſchmähter Liebe ſich rächenden Frau, bei Hebbel erſcheint ſie in 
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ihrem Fühleik⸗rieſenhaft; ſie und Siegfried ſind die letzten eines 
abſterbenden Göſchlechts. 

Wieder ſtehen wir, wie ſo oft bei Hebbel, an der Wende zweier 
Weltalter. In Hagen ſtellt ſich das alte dar mit ſeiner Härte, ſeinem 
Mangel an höherer Sittlichkeit, ſeinem ungezähmten Haß und Neid, 
und ſelbſt die Treue wird ihm zur Schuld. Die Nibelungen müſſen 
untergehen, weil der Meineid an Siegfrieds Leiche ſie alle als ver⸗ 
blendete, in enger Selbſtſucht befangene Menſchen gezeigt hat. Krim⸗ 
hild, die in ihrer ſtillen Milde der neuen Zeit angehört, ſtirbt inner⸗ 
lich ab und hat in verzweifelter Zerriſſenheit das Rächeramt zu 
vollziehen. 

Die neue Epoche des Chriſtentums verkörpert am Schluſſe Diet⸗ 
rich von Bern, heldenhaft, aber demütig, ſelbſt als die Kronen dev 
Welt in feine Hand gelegt werden. 

Auch der gewaltigen Kraft Hebbels iſt es nicht gelungen, den 
epiſchen Charakter des Nibelungenſtoffes zu überwinden. Auch 
bei ihm überwiegt das Geſchehen die inneren, im Handeln zum 
Ausdruck kommenden Vorgänge, obgleich der kräftige Zuſammen⸗ 
prall der Gegenſätze an den Höhepunkten und die gerade hier be⸗ 
wundernswerte Tiefe der Charakteriſtik den Anſchein des Drama⸗ 
tiſchen hervorruft. Wenn die „Nibelungen“ gegenwärtig auf der 
Bühne unter allen Werken Hebbels den größten Beifall finden, ſo 
verdanken fie das dem nationalen Gehalt und der Verſtändlich⸗ 
keit der Zeichnung, die von dialektiſcher Erörterung ſchwerer Pro⸗ 
bleme nicht durchſetzt und überſponnen wird, wie es in den frühe⸗ 
ren Dramen des Dichters ſo häufig geſchah. 

Einen echt dramatiſchen Stoff, der ſchon eine Anzahl von Dich⸗ 
tern, unter ihnen Schiller, angezogen hatte, ergriff Hebbel im „De⸗ 
metrius“ (1855—1863), aber auch ihm nahm der Tod (am 13. 
Dezember 1863) die Feder aus der Hand, ehe das Werk vollendet 
war. Anfänglich hatte ihn, wie ſo viele, die Abſicht angeregt, Schil⸗ 
lers Bruchſtück zu ergänzen. Damals war in weiteren Kreiſen nur 
jener für die Ausführung unbrauchbare Entwurf der Fortſetzung 
bekannt, den Körner aus Schillers hinterlaſſenen zahlreichen und 
ſtark voneinander abweichenden Plänen zuſammengeſtellt hatte. Aber 
auch abgeſehen davon, hätte die gänzlich verſchiedene Natur Hebbels 
es ihm unmöglich gemacht, im Geiſte Schillers fortzufahren, und 
bald kam er zu der Überzeugung, es könne ebenſowenig jemand 
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dort anfangen weiter zu dichten, wo Schiller aufgehört, als jemand 
dort zu lieben anfangen könne, wo ein anderer aufgehört. Noch 
dazu meinte er fälſchlich, durch Körners Andeutungen verführt, 
daß Schiller ſeinen Helden in den letzten Akten als bewußten Be⸗ 
trügey um die Behauptung feines unrechtmäßigen Thrones habe 
kämpfen laſſen wollen, was nicht zutraf. 

So baute er denn ſein Werk ganz ſelbſtändig auf, ließ, wie 
Schiller in ſeinem urſprünglich geplanten erſten Akte, den Helden 
zuvörderſt in der Niedrigkeit erſcheinen und miſchte in dieſes Bild 
die Stimmungen der eigenen ſchweren Jugendzeit hinein. 

Sein Demetrius iſt in dem Augenblicke vernichtet, als er die 
Unrechtmäßigkeit ſeines Anſpruchs auf die Krone erkannt hat, und 
denkt nur noch an die Rettung der Freunde, die ihm ihre Hilfe 
geliehen haben. Er geht daran zugrunde, daß er für den Beruf des 
Uſurpators, den ihm das Schickſal aufzwingt, zu edel und zu rein 
iſt. Aber dieſe Löſung bringt die Gefahr mit ſich, daß der Held 
dem Schickſal ohne Gegenwehr zum Opfer fällt und ſo an die Stelle 
mächtiger Tragik das drückende Gefühl des Untergangs einer reinen, 
ſchuldloſen Natur tritt. 

Es ſei daran erinnert, daß Hebbel ſchon früher in Genovevaß, 
Maria Magdalene, Agnes Bernauer und Rhodope ähnliche Schick⸗ 
ſale dargeſtellt hat, aber dort waren in Golo, Meiſter Anton, dem 
Herzog Ernſt und Kandaules ihnen Geſtalten zur Seite geſtellt, 
deren leidenſchaftliche Energie den Mangel der Kraft in den weib⸗ 
lichen Charakteren ausgleichen konnte. Außerdem waren jene 
Opfer des Schickſals ſämtlich Frauen, deren Geſchlecht an ſich das 
Fehlen energiſchen Widerſtandes leichter verſchmerzen läßt. 

Neben den vollendeten Werken Hebbels ragen in feiner Werk 
ſtatt wie gewaltige, vom Meißel nur roh bearbeitete Granitblöcke 
eine Anzahl von unausgeführten dramatiſchen Geſtaltungen ſagen⸗ 
hafter und hiſtoriſcher Vorgänge auf. Aus den Jugendjahren vor 
der „Judith“ ſtammt der „Mirandola“, eine Vorſtudie zur „Geno⸗ 
veva“ und, ebenſo wie „Der Vatermord“ (1831), von den damals 
herrſchenden Moderichtungen des Räuber⸗ und Schickſalsdramas 
beeinflußt. In München treten vor ſein Auge eine Reihe großer 
hiſtoriſcher Perſönlichkeiten: Julian Apoſtata, die Jungfrau von 
Orleans, Napoleon — Geſtalten, von denen dann manches auf 
Holofernes, Judith und Herodes überging. Weiter Alexander der 
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Große, in ſeinem Innern zerriſſen durch den Zweifel, ob er der 
Sohn Philipps oder des Jupiter Ammon ſei, ferner, lange Zeit 
hindurch abwechſelnd als Drama und als Roman geplant, „Die 
Dithmarſchen“, das Bild der eigenen Volksgenoſſen des Dichters 
in ihrer trotzigen Freiheitsliebe, die ſich in der Schlacht bei Hem⸗ 
mingſtedt gegen die Dänen glänzend bewährte. 

Der größte unter dieſen Plänen war der zum „Moloch“, von 
1837 bis an Hebbels Tod hin immer wieder erwogen und in immer 
neuen Verſuchen doch nicht ausgeſtaltet, ſicher die tiefſte Idee unter 
allen, die in dem Dichter aufkeimten, aber gerade deshalb der Ver⸗ 
ſinnlichung die höchſten Schwierigkeiten bietend. Er wollte darin 
den Entſtehungsprozeß der durch den ganzen Verlauf der Geſchichte 
fortdauernden, wenn auch durch die Jahrhunderte beträchtlich modi⸗ 
fizierten veligiöſen und politiſchen Verhältniſſe veranſchaulichen. 
Rom, Karthago, die deutſchen Urzuſtände ſollten den Hintergrund 
bilden, das Thema war der Eintritt der Kultur in die barbariſche 
Welt. Von Hiram, einem Flüchtling des von den Römern zer- 
ſtörten Karthagos, wird der Glaube an den Moloch, den von ihm 
mitgeführten eiſernen Klumpen, benutzt, um die Barbaren den 
Gebrauch ihrer körperlichen und geiſtigen Kräfte zu lehren, ſie den 
Wert der Kultur erkennen zu laſſen und ſie zu Werkzeugen ſeiner 
Rache zu bilden, indem er die Sehnſucht nach Italien in ihnen 
erweckt. Aber der blinde Götzenglaube an den Moloch wächſt zu 
einer inneren Macht, die Hiram ſelbſt anerkennen muß, und als 
deren Opfer er fällt. So ſtellt ſich hier die Gottesidee in ihren 
Anfängen dar, wie ſie aus furchterfüllter Anbetung des Unbekannten 
zu dem mächtigſten Faktor des Seelenlebens wird. 

Die weiteren Entwicklungsſtadien der Menſchheit bis zur Gegen⸗ 
wart jind der Hauptgegenſtand von Hebbels vollendeten Dramen, 
und den weit zahlreicheren Entwürfen. Das betrifft z. B. das 
große Fragment „Die Schauſpielerin“ (18481850). Eine Frau 
will deshalb, weil der Mann, den ſie liebte, ihrer unwürdig war, 
ſich an dem ganzen Geſchlechte rächen. Sie wird Schauſpielerin, 

um durch die Geſtalten der Dichtung Liebe zu entzünden, ohne 
ſie zu erwidern. Aber eine neue Leidenſchaft zu einem andern 
Manne entſteht in ihr; dieſer will im Duell mit dem Nichtswürdigen 
ſein Leben für ſie wagen, und aus Sorge um den Geliebten rech⸗ 
net ſie nun dem Geſchlechte nicht mehr an, was das Individuum 
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verbrochen hat. In Eugenie, der Schauſpielerin, ſetzt ſich das freie 
Weib mit ſeinen Rechten durch, mit ſeinen neuen Gefühlen; ſie 
empfindet die Befleckung der Seele ſchwerer als die des Leibes, 
ſie verlangt für ſich das Recht unbeſchränkter Beſtimmung über 
ihr Schickſal, gleiche Achtung wie der Mann. Hier ſcheint die Lö⸗ 
ſung einer der Hauptfragen der Gegenwart verſucht zu ſein; aber 
der Schein trügt, denn der Kampf der Geſchlechter wird nicht beendet, 
ſondern nur in eine andere, edlere Form hinübergeführt. 

In dem phantaſtiſchen Zukunftsbilde „Zu irgend einer Zeit“ 
(18431848) hat Hebbel auch in die dunkle Ferne hinauszuleuch⸗ 
ten geſucht. Das ſatiriſche Gemälde zeigt die Menſchheit durch den 
Kommunismus wieder auf die Stufe der Tierheit zurückgeſunken, 
auf der die blinde Notwendigkeit allein herrſcht. 

Auch in dieſen Anſätzen, die eine künſtleriſch genügende Ge- 
ſtaltung kaum erhoffen laſſen, bekundet ſich doch allenthalben das, 
was Hebbel von der großen Maſſe der Dichter ſeiner Zeit unter⸗ 
ſcheidet, nämlich das Streben, die Menſchen durch Behandlung der 
tiefſten Lebens⸗ und Geſellſchaftsprobleme innerlich zu erſchüttern 
und zu bereichern, nicht aber einem äußeren Schönheitskultus zu 
huldigen und das Bedürfnis nach leidenſchaftlichem Erleben durch 
die alten, abgenutzten Konflikte und ihre konventionellen Löſungen 
zu befriedigen. 

Solange die große Maſſe der Zuſchauer nur ſolche Forderungen 
im ernſten Schauſpiele erfüllt ſehen wollte, konnte Hebbel ihr 
Dichter nicht fein, trotzdem es bei ihm gewiß nicht an äußerem dra⸗ 

matiſchem Leben und ſinnlicher Fülle der Darſtellung fehlt. Er ſelbſt 
hat in ſeinen zahlreichen kritiſchen Arbeiten ſein Wollen und deſſen 
Berechtigung überzeugend dargelegt, zumal in den drei großen 
Aufſätzen „Mein Wort über das Drama“ (1843), „Vorwort zu 
Maria Magdalene“ (1844) und „Über den Stil des Dramas“ 
(1847). Bei ſeinen Lebzeiten hat er nur einige begeiſterte Anhänger 
gefunden, dann war er bis zum Ende des Jahrhunderts faſt ver⸗ 
geſſen. Erſt Ibſen bahnte ihm den Weg zur allgemeinen Aner⸗ 
kennung als der größte deutſche Dramatiker nach Schiller, und 
gleichzeitig erwuchs eine neue Bühnenkunſt, die den ſeeliſchen For⸗ 
derungen der Geſtalten Hebbels zu genügen vermochte. Die Dunkel⸗ 
heit der pſychologiſchen Vorausſetzungen wurde ſo einem in der 
Löſung ſolcher Probleme geübten Geſchlecht aufgehellt und die wür⸗ 
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dige Geſamtdarſtellung, zuerſt durch Karl Zeiß in Dresden, bür⸗ 
gerte Hebbels Werke auf den deutſchen Theatern ein. Schnell aber, 
ſchon mit dem zweiten Jahrzehnt des zwanzigſten Jahrhunderts, 
ſchwand die günſtige Konſtellation. An Stelle der Problemdrama⸗ 
tik, der Zergliederung der Seeleninhalte, ſollte nun ihr voller Sturm 
ſich von keinem Denken getrübt im Drama ergießen, und damit 
war vorläufig wieder die Zeit Hebbels abgelaufen. 

Die Hinderniſſe, die in ſeinem Peſſimismus, ſeiner Bevorzugung 
des Anormalen vor dem Allgemein-Gültigen, in der Miſchung von 
ſinnlicher Glut und kalter dialektiſcher Erörterung, der Einkleidung 
moderner Probleme in hiſtoriſche Gewänder beruhen, ſind leichter 
zu überwinden als die Dunkelheit feiner pſychologiſchen Voraus⸗ 
ſetzungen, deren Fäden oft nur mit Mühe verfolgt werden können. 
Aber gerade in dieſem Punkte hat der größte ſeiner Nachfolger, 
Ibſen, den früheren paſſiven Widerſtand gebrochen, und ſo ſind heute 
die Schwierigkeiten für das volle Verſtändnis Hebbels nicht mehr ſo 
hoch, wie bei ſeinen Lebzeiten, als er auf der Bühne faſt allein ſtand. 
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Der einzige, der Hebbel in dem ernſten Streben nach einem 
zeitgemäßen, durch inneren Gehalt und Kunſtwert vollwichtigen 
Drama hätte zur Seite treten können, war Otto Ludwig, der am 
11. Februar 1813 zu Eisfeld in Thüringen geboren war und nach 
langer ſchwerer Krankheit in Dresden am 25. Februar 1865 ſtarb. 
Aber der Mangel an zuſammengefaßter, unbeirrt dem Ziele künſt⸗ 
leriſchen Schaffens zuſtrebender Kraft, das Ringen mit den tech⸗ 
niſchen Problemen und die Unſicherheit des Urteils über die eigenen 
Leiſtungen nahm ihm die Möglichkeit, in einer längeren Reihe von 
großen Werken ſeine künſtleriſche Eigenart auszuprägen. Er ſagte: 
„Das Schöne wird nie fertig, immer könnt' es noch ſchöner ſein.“ 

In unabläſſigem Grübeln zerſtörte er ſich die Fähigkeit des Her⸗ 
vorbringens, und es war eine Tat der Verzweiflung, daß er ſich 
ſchließlich an Shakeſpeare als den in allem unbedingt muſtergülti⸗ 
gen Dramatiker anklammerte. Mit einem gewiſſen Rechte ſind des⸗ 
halb ſeine hinterlaſſenen Erörterungen über das künſtleriſche Schaf⸗ 
fen „Shakeſpeare⸗Studien“ betitelt worden, . ſie keineswegs 

8 ausschließlich Shakeſpeare gelten. 
In manchen Beziehungen ſteht Ludwig dem cee 
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Hebbel ſehr nahe: in der Abweiſung des klaſſiziſtiſchen Schönheits⸗ 
dramas („Schön iſt alles, nichts iſt häßlich, wenn's nur an ſeiner 
rechten Stelle ſteht“), in dem Verlangen nach zeitgemäßem Inhalt, 
der Ausſöhnung von Kunſt und Leben, in der Erkenntnis, daß die 
Geſchichte des Tragiſchen ſich als eine Geſchichte der ethiſchen Inter⸗ 
pretation der ſeeliſchen Konflikte darſtellt. 

Aber er lehnt das Problemdrama ganz ab und will von der 
Dichtung nicht zu Gedanken, ſondern zu Stimmungen hingeleitet 
werden. In dem Einfluſſe der Philoſophie und der Antike ſieht 
er die Urſachen, die Schiller und ſeine Nachfolger vom wahren 
Wege abgeführt haben. „Aus der Irre, in die wir durch die Ne- 
flexion geraten ſind, kann uns“, wie er ſagt, „nur Reflexion, 
befreien; wir müſſen uns durch ſie von ihr befreien.“ Unſere großen 
Dichter hatten ſich eine andere Aufgabe geſtellt als die dramatiſche, 
das Drama war ihnen nur Mittel, und es hat dafür büßen müſſen. 
Nun gilt es, den Weg zum Drama zurückzufinden, die dramatiſche 
Aufgabe der Zeit zu erkennen, und dieſe ſieht er in der Unterdrückung 
des Lyriſchen und Idylliſchen und in der Neubildung der großen 
Leidenſchaften und der männlichen Tatkraft. Aus dem gegen⸗ 
ſeitigen Verhältniſſe des Dichters, der Schauſpieler und des Publi⸗ 
kums, der weſentlichen Faktoren des Dramas, will er ſeine Technik 
entwickeln, und er gelangt zu der Erkenntnis, daß das Drama zu 
den gemeinen Bedürfniſſen der Menge herniederſteigen müſſe, 
die, wie Ludwig ſagt, das Theater beſucht, nicht um von den Mühen 
des Lebens, ſondern von dem Leben ſelbſt auszuruhen. Der Dichter 
ſoll allen etwas bringen. Indem er fortwährend die Geſamtheit 
der menſchlichen Kräfte in ein lebendiges Spiel verſetzt — denn 
jene verſchiedenen Anforderungen gehen weſentlich aus dem ein⸗ 
ſeitigen Vorwiegen einer derſelben hervor — ſtellt er in dem ein⸗ 
zelnen Zuſchauer, wie ſehr beſondere Lebensſtellung, Erziehung, 
Lebenserfahrungen, beſondere tägliche Berufsarbeit ihn auch zer⸗ 
ſtückelten und unter höchſtmöglichſter Ausbildung einzelner Bruch⸗ 
teile ſeines Weſens die anderen in Übungsloſigkeit verkümmern 
ließen, wenigſtens für die kurze Zeit der vollen Kraft ſeines Zaubers, 
die urſprüngliche Ganzheit des Menſchen wieder her. 

In dem Dichter Otto Ludwig iſt der ſtärkſte Trieb der nach Wahr⸗ 
heit, nach unverfälſchter Wiedergabe der Wirklichkeit. Wie nahe 
er dieſem Ziele kam, lehrt ſein erſtes aufgeführtes Drama „Dey 
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Erbförſter“ (1845—1849). Wie alle Dichtungen Ludwigs iſt auch 
dieſe langſam und unter großen Mühen aus einer Fülle von Ent⸗ 
würfen emporgewachſen. Seine eigenen Forderungen geben zu⸗ 
gleich das Weſen des Stückes: „Die Motive ſchnell aufeinander⸗ 
folgend und dringlich. Keine Spur von Weichlichkeit, eine Geſtalt 
immer kräftiger als die andere, aber keine abenteuerlich. — Sprache 
kernig, volksmäßig, anſchaulich, derb, ſprichwörtlich, kurz: lutheriſch. 
— Der rauſchende Wald muß dem Stücke ſtets über die Schulter 
ſehen. — Schöne, nicht zu enge Wirklichkeit.“ Aber wenn Ludwig 
weiterhin fordert, das Stück müſſe „ohne Nachlaß wachſen, in Iff⸗ 
land zu wurzeln ſcheinen und mit dem Wipfel an Shakeſpeare rüh⸗ 
ren, und alles ſolle plan ſein, nichts — weder in Charakter noch 
Situation — geſucht oder abenteuerlich“, ſo hat er dem eigenen 
Anſpruch nicht zu genügen vermocht. 

Der Oberförſter Chriſtian Ulrich iſt eine ähnliche Natur, wie 
Hebbels Meiſter Anton. Wie jener in ſeinem Denken durch das 
Standesbewußtſein und die den unteren Ständen eigentümlichen 
Begriffe von Recht und Ehre eingeſchränkt wird, verſchwindet die⸗ 
ſem die Wirklichkeit und ihre Bedingungen hinter den dichten grü⸗ 
nen Bäumen ſeines Forſtes, mit dem ſein Leben verwachſen iſt. 

Während er ſein Recht zu behaupten glaubt, begeht er nicht nur 
eine Reihe von ſchweren Unrechtmäßigkeiten, auch ſein klares Auge 
verliert die Fähigkeit der ſcharfen Unterſcheidung, er wird dadurch 
eine Beute unglücklicher Zufälle, die ihn zum Verbrecher, zum Mör⸗ 
der ſeiner Tochter machen. Aber hier waltet nicht das Schickſal 
wie bei Werner und Müllner, wo eine unglückſelige Verknüpfung 
kleiner Umſtände das Fürchterlichſte bewirkt, ſondern dieſe Zufälle 
werden nur bedeutſam, weil ein aufs höchſte gereiztes Gefühl die 
Überlegung vernichtet und einen vorher ruhigen Mann zum unbe⸗ 
ſonnenen Handeln im wilden Jähzorn treibt. Shakeſpeares 
„Othello“ iſt ſichtbar das Vorbild dieſer Entwicklung. Wie dort, 
iſt auch im „Erbförſter“ die ungeheure Verblendung, die Selbſt⸗ 
zerſtörung des Helden der eigentliche Inhalt des Dramas, und 
ſie ſteigert ſich jo lange, bis ſie ihn völlig überwältigt hat. 

Um ſo tiefer wirkt dieſe Tragödie, da fie ſich der Formen des 

bürgerlichen Trauerſpiels bedient, das der gewaltigen, die höchſte 

tragiſche Erſchütterung bewirkenden Leidenſchaft ſo ſelten Raum 

gibt, und da die Menſchen in Sprache und Gebaren ſchlicht 
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und naturwahr, ohne jedes Pathos auftreten. Der Schwierigkeit, 
in dieſer Beſchränkung einen Schickſalsverlauf anſchaulich und 
überzeugend darzuſtellen, iſt Ludwig freilich nicht Herr geworden; 
das Kleinliche in den Motiven der letzten Akte läßt den Zuſchauer 
die großen Abſichten des Dichters verkennen, und die Handlung 
ſcheint in ihrem zweiten Teile mehr von außen als von innen her 
ihren Antrieb zu empfangen. Doch iſt dieſer Mangel vom Stand⸗ 
punkte Ludwigs aus nebenſächlich, denn er erſtrebte ja im Kunſt⸗ 
werke die Entfaltung einer Stimmung, alles andere war ihm nur 
Mittel dazu, und er forderte, daß, wer das Weſen des Werkes be- 
ſtimmen wolle, ſich an den Eindruck, nicht an das Mittel halten 
müſſe. 

Aus der Natur der Berge und ihrer Menſchen, der Weltabge- 
ſchiedenheit des Forſthauſes, dem „Milieu“, ergibt ſich die ſeltſam 
gemiſchte Wirkung des „Erbförſters“: friſche würzige, die Bruſt 
weitende Waldluft, freie ſchöne Gottesnatur, und in den Menſchen 
dumpfe Beſchränktheit, nichtiges Wollen und kleinliches Vollbringen. 

Die beiden erſten Faktoren des Dramas, der Dichter und der 
Schauspieler, kommen hier zu ihrem Rechte, aber der Anſpruch 
des Publikums auf klar einleuchtenden, unmittelbar erfaßbaren 
Ausdruck der Abſichten des Dichters iſt nicht erfüllt. 

Als eine Kriegserklärung gegen die Unnatur und die konventio⸗ 
nellen Manieren der jetzigen Theaterpoeſie ſowohl als der Schau⸗ 
ſpielkunſt hat Otto Ludwig ſeinen „Erbförſter“ bezeichnet. Aber 
es fehlte dieſem Aufruf an ſein Volk die überzeugende Kraft, um 
die große Maſſe zu ſeinen Fahnen zu locken, wenn auch einzelne 
der Beſten ihm zujauchzten. 

Nur noch ein dramatiſches Werk Ludwigs iſt bei ſeinen Lebzeiten 
auf der Bühne erſchienen: „Die Makkabäer“ (18501852). Wieder 
war unter ſchwerem Ringen aus immer neuen Umformungen des 
der Bibel entnommenen Rohſtoffes die endgültige Geſtalt erwachſen. 
Urſprünglich, als das Stück noch „Die Makkabäerin“ hieß, ſtanden 
im Mittelpunkte die beiden feindlichen Frauen des Prieſters Judah, 
und ſeine Kämpfe bildeten nur einen Hintergrund von äußerlicher, 
opernhaftiger Lebhaftigkeit. In der zweiten Bearbeitung wurde die 
ältere Gattin Lea zur Mutter des Judah, und ihr trat gegenüber 
deſſen junge Gattin Naemi, von ihr gehaßt und verachtet. Von 
höherer Wichtigkeit wird nun der Gegenſatz zwiſchen Judah und 
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ſeinem jüngeren Bruder Eleazar, den die mütterliche Eitelkeit auf 
den Thron in Jeruſalem erheben will. 

Aus der breiteren Form dieſes zweiten Verſuchs haben ſich dann 
durch Zuſammenziehung und ſtärkere Hervorhebung des Drama⸗ 
tiſchen „Die Makkabäer“ in ihrer letzten Geſtalt herausgebildet. 
Wie im „Erbförſter“ geben auch hier die Bedingungen von Zeit 
und Raum die das Ganze beherrſchende Stimmung. Nirgends 
kommt, wie bei Schiller und ſeinen Nachfolgern, das unbedingte 
freie Ich zur Erſcheinung, die Menſchen ſind eng gebunden durch 
die Vorurteile und Eigenheiten ihres Stammes und Zeitalters, 
das zeigt ſich namentlich darin überzeugend, daß ſich das Volk blind 
unter die Herrſchaft des Gottes, den es ſich nach ſeinem Bilde er⸗ 
ſchaffen hat, ſtellt. Aus dieſem Gottesglauben fließt die Stärke 
Judahs und der Seinen, aber auch ihr Verderben. Das tragiſche 
Schickſal des großen ſchlichten Helden Judah beruht darin, daß 
er ſein Volk aus den engen Grenzen dieſes blinden Glaubens nicht 
zu löſen vermag. g 

Es iſt ſchwer zu erkennen, weshalb Ludwig neben Judah noch 
ſeine Mutter als Märtyrerin der echten Gläubigkeit geſtellt hat, 
wenn man nicht die Entſtehungsgeſchichte des Stückes berückſichtigt. 
So wie es jetzt vorliegt, läßt es die Teilnahme zwiſchen den beiden 
Hauptgeſtalten unentſchieden ſchwanken, und die Handlung iſt ge⸗ 
zwungen, mühſam ihren Weg von der einen zur andern zu ſuchen. 
Dabei empfindet man noch dazu, daß dem Dichter über ihrem 
perſönlichen Schickſal das Schickſal ihres Volkes, als das wichtigere, 
ſteht. Wir haben hier einen jener Anſätze zur dramatiſchen Maſſen⸗ 
pſychologie, wie in Kleiſts „Robert Guiskard“, Grabbes „Her⸗ 
mannsſchlacht“, Hebbels „Judith“. Ihnen iſt Ludwig in der Zer- 
legung und Zuſammenfaſſung der Geſamtinſtinkte und ⸗ſtimmun⸗ 
gen durch einzelne Sprecher mindeſtens ebenbürtig. Der Stil der 
Makkabäer erlaubte ihm, auf die kleinen Mittel des „Erbförſters“ 
zu verzichten. So träte hier die große tragiſche Wirkung rein zutage, 
würde ſie nicht durch die Unruhe der Kompoſition, die jenem or⸗ 
ganiſchen Fehler des Dramas entſtammt, getrübt. Nur dieſer Ur⸗ 
ſache iſt es zuzuſchreiben, daß Ludwigs Werk ſo ſelten auf der Bühne 
erſcheinen darf, denn ſein Gegenſtand, die reife ruhige Schönheit der 
Form, die leicht erfaßbaren Grundmotive der Vaterlandsliebe und 
des Familienſinnes, das einfache Heldentum Judahs, die Mutter⸗ 


86 Das deutſche Drama von 1830—1885 


treue und der leidenſchaftliche Stolz Leas — alles das iſt thea⸗ 
traliſch wirkſam, ohne Schwierigkeit zu erfaſſen und müßte Be⸗ 
geiſterung wecken, obwohl Ludwig die billigen Effekte der Durch⸗ 
ſchnittsdramatiker ſeiner Zeit durchaus vermieden hat. 

übermäßige Reflexion, die immer wieder das Geſchaffene zer⸗ 
ſtörte, hat Ludwig abgehalten, andere dramatiſche Werke zu ver⸗ 
öffentlichen. Die zahlreichen äußerlich fertigen Stücke und unaus⸗ 
geführten Pläne, die ſich in ſeinem Nachlaſſe vorfanden, bezeugen 
in trauriger Weiſe, wie er ſeine Kraft im Ringen mit dieſem Wider⸗ 
ſtand aufrieb. 

Wenn er z. B., gleich Hebbel, Agnes Bernauer als Heldin eines 
Trauerſpiels ins Auge faßt, ſo leitet er ihr Schickſal zunächſt ab 
aus einer äußerlichen Intrige eines tückiſchen Liebhabers, ſo daß 
ſie als eine Art Genoveva erſcheint; dann ſchwankt er, ob die un⸗ 
gleiche Ehe in ſich verunglücken oder ob die Gewalt des Staates 
und der Politik den Bund ſprengen ſoll; dann wieder entſcheidet 
er ſich, Agnes als durch Eitelkeit und Ehrgeiz verblendet hinzuſtellen, 
und erſt als der Gatte an ihr irre geworden iſt, ihre reinere Liebe 
erwachen zu laſſen, und endlich ließ er den Seelenbund durch das 
höhere Staatsintereſſe zerſtören, gelangte alſo äußerlich zu einer 
ähnlichen Löſung wie Hebbel. Aber während dieſer, gleich dem Lö⸗ 
wen der Fabel, nur einmal auf die Beute ſpringt, mag er ſie be⸗ 
wältigen oder nicht, umſchleicht Ludwig den erſehnten Gegenſtand 
von allen Seiten und wiederholt den Angriff immer wieder, weil 
ihm das Zutrauen zur eigenen Kraft, die naive ſichere Erfaſſung 
des Zieles mangelte. 

Vergeblich haben ſo kundige Bearbeiter wie Ernſt von Wilden⸗ 
bruch, Wilhelm Buchholz, Joſef Lewinsky und Chriſtian Otto das 
äußerlich ganz abgeſchloſſene Drama „Das Fräulein von Seit 
dery“ für die Bühne zu retten geſucht; der organiſche Fehler, daß, 
wie in den „Makkabäern“, das Intereſſe von dem eigentlichen 
Helden zu einer anderen Geſtalt übergeht, und der epiſche Charakter 
der Novelle E. Th. Hoffmanns, aus der Ludwig den Stoff geſchöpft 
hat, haben den Erfolg gebrochen, den die feine pſychologiſche Moti⸗ 
vierung des romantiſchen Vorgangs verdient hätte. 

Man fragt ſich, wie Ludwig dazu kam, gerade mit Vorliebe ſolche 
Stoffe zu wählen. Die Erklärung lag darin, daß es ihn reizte, durch 
eine höhere Mannigfaltigkeit der Grundmotive jenes reiche äußer⸗ 
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liche Leben zu erſetzen, das ſeit Schiller auf der deutſchen Bühne 
herrſchend geworden war und das durch die Schwäche kleiner Nach⸗ 
ahmer und den Einfluß der franzöſiſchen Vorbilder immer mehr die 
Charakteriſtik, die tiefere Begründung und das echte dramatiſche 
Leben verdrängt hatte. 

Gerade weil Ludwig hier beſſernd eintreten wollte, wählte er 
ſeine Gegenſtände mit Vorliebe aus demſelben Gebiete wie die 
Gegner: Wallenſtein und Marino Falieri, Friedrich II. und König 
Alfred von England, Maria Stuart und viele ähnliche hiſtoriſche 
Heldengeſtalten, ſchließlich Tiberius Gracchus, tauchten vor feinen 
Augen auf, aber ſie gewannen keine feſten Umriſſe, trotz allen Er⸗ 
mahnungen, die der Dichter an ſich ſelbſt richtete, indem er ſich zu⸗ 
rief: „Gradlinig, einfachſt und gedrängt, geſchloſſen, ja kein Ver⸗ 
äſteln ins Unendliche“ uſw. Vergeblich ſuchte er ſich die durch Re⸗ 
flexion entſtandenen Figuren lebendig zu machen, vergeblich las 
er immer wieder im Shakeſpeare, um nicht ins „Mikroſkopiſche“ 
zu geraten — er konnte das „Stricheln und Punktieren“ ſich nicht 
abgewöhnen und verlor dabei die Richtungslinien aus den Augen. 
Ludwig beſaß eben nur die eine Hälfte der beſonderen Begabung, 
die den Dramatiker bedingt; aber gerade den Teil, der bei den 
deutſchen Dichtern meiſt ſchwächer ausgebildet iſt. Er kannte die 
techniſchen Bedingungen nur allzu genau, aber indem ſich ihm 
die ganze Summe dieſer Bedingungen im Augenblicke des Schaffens 
darſtellte, verlor er die notwendige Unmittelbarkeit und Sicherheit 
des Geſtaltens. Trotzdem er ein echter, urſprünglicher Künſtler 
war, gehörte er doch zu den Vertretern des Epigonentums, das nicht 
imſtande iſt, der Kunſt neuen Gehalt und neue Formen zu ver⸗ 
leihen. Er ſah wie Moſes ſein Volk in der Wüſte umherirren und 
ſuchte durch unabläſſige Selbſtbeobachtung in ſeinem Innern den 
Wegweiſer aufzufinden, aber die Zeichen trogen immer wieder und 
er klammerte ſich ſchließlich verzweifelt an das Bild Shakeſpeares, 
das ihm, wie er glaubte, den feſten Halt gewährte. Gewiß hätten 
auch andere hier einen Stützpunkt zu finden vermocht, aber als die 
„Shakeſpeare⸗Studien“ 1871 erſchienen, ergriff keiner die darge- 
botene Hand. 
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Die ſiebziger Jahre. 


Als die deutſche Einheit auf den Schlachtfeldern Fraß wie⸗ 
dergewonnen, das Kaiſerreich in Verſailles neu aufgerichtet worden 
war, da hoffte man, daß auch dem Theater durch die ſtarke Ent⸗ 
faltung des nationalen Geiſtes eine neue Blüte erwachſe aus der⸗ 
ſelben Kraft, die ſich in den Schlachten offenbart hatte. Allein der 
tiefe Stand der künſtleriſchen Bildung, das Überwiegen des ge⸗ 
meinen Materialismus, der gerade in den Jahren nach dem Kriege 
ſeine Orgien feierte, vor allem aber die Verkommenheit der Schau⸗ 
ſpielkunſt ließ dieſe Hoffnungen zuſchanden werden. 

Die Werke Goethes und Schillers wurden noch gegeben aus 
einem gewiſſen Anſtandsgefühl, oder um reiſenden Vituoſen Ge⸗ 
legenheit zur Betätigung ihrer Künſte zu bieten, aber es fehlte die⸗ 
ſen Aufführungen die liebevolle Sorgfalt, das Eindringen in den 
Geiſt der Dichtungen, und rückſichtslos wurde alles geſtrichen, was 
keine augenblickliche äußere Wirkung verhieß. 

Zu keiner Zeit war die Klage der höher ſtrebenden Dichter be- 
rechtigter, daß die Leiter der Bühnen ihnen den Zugang verſperrten. 
Wenn einzelne Hoftheater hier und da Werken edleren Stiles ihre 
Tore öffneten, ſo war dieſe ungewöhnliche Gunſt faſt immer per⸗ 
ſönlichen Beziehungen oder einer unklaren, dem Idealen Zuges 
wandten Neigung der Intendanten zu verdanken und kam deshalb 
meiſt nur den Dilettanten zugute. 

Nur ganz ſelten ſtand ein höheres Talent auf und wußte ſich 
durchzuringen. Albert Lindner erntete für ſein kräftiges Römer⸗ 
drama „Brutus und Collatinus“ 1866 Beifall und den von König 
Wilhelm I. von Preußen geſtifteten Schillerpreis, aber die Erwar⸗ 
tungen, die dieſes Werk erregt hatte, erfüllten ſich ſpäter nicht, und 
der Dichter endete als ein Opfer vergeblichen Strebens im Irrſinn. 

Eine ſtärkere Natur und größere Schmiegſamkeit beſaß Adolph 
Wilbrandt. In liebenswürdigen, bühnenmäßig gearbeiteten Luſt⸗ 
ſpielen, wie „Die Maler“ (1872), bewährte er ſeinen feinen künſt⸗ 
leriſchen Sinn, in den Tragödien „Arria und Meſſalina“ (1874) 
und „Nero“ (1876) malte er in demſelben Stile wie gleichzeitig 
Makart, der Repräſentant dieſer Kunſtperiode, Szenen aus dem 
üppigen Rom der Kaiſerzeit und gewann auf dieſe Weiſe das 
Publikum, das im Theater nur Sinnenreiz ſuchte. 
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Temperamentvoll, aber zu ſehr auf äußere Wirkungen hinſtrebend, 
zeigte ſich der Maler und Dichter Arthur Fitger in ſeiner „Hexe“ 
(1876). Durch die Kühnheit, mit der hier ein freies, freilich nicht 
tiefes Denken dem Dogma ſich entgegenſtellt, erregte das Stück 
Aufſehen und fand in gewiſſen Kreiſen begeiſterte Zuſtimmung. 
Ebenſo grell ſind die Farben in Fitgers folgenden Werken „Von 
Gottes Gnaden“ (1884) und „Die Roſen von Tyburn“ (1888), 
denen der Bühnenerfolg verſagt blieb. 

Mit ſcheinbar pſychologiſcher Vertiefung und äußerlich modern 
anmutend ſchilderte Richard Voß in feinen zahlreichen Dramen 
mit Vorliebe Frauennaturen krankhafter Art: „Magda“ (1875), 
„Mutter Gertrud“ (1885), „Alexandra“ (1886), „Eva“ (1889). 
Der geſchickte Aufbau und die ſichere Berechnung der Wirkungen 
konnten aber auf die Dauer nicht über das Peinliche ſeiner Stoffe 
und die innere Unwahrheit hinwegtäuſchen. 

Voß war in bezug auf die Stoffwahl und die Behandlungsweiſe 
ſtark beeinflußt von den franzöſiſchen Sittenſtücken. Die Beſiegten 
von 1871 wurden auf der deutſchen Bühne die Herrſcher. Die Geſell⸗ 
ſchaft des zweiten franzöſiſchen Kaiſerreichs hatte ſich abgeſpiegelt 
in jener dramatiſchen Gattung, deren Hauptvertreter der jüngere 
Alexander Dumas iſt. Seit der „Kameliendame“ (1852) hatte 
er eine große Reihe von Stücken geſchrieben, in denen er die vor⸗ 
nehmen Kreiſe von Paris mit ihrer moraliſchen Skrupelloſigkeit, 
ihrer Jagd nach Geld und Genuß, ihren eleganten Männern und 
Frauen ſchilderte. Mit dem Glorienſchein der Schönheit und un⸗ 
verdienten Unglücks wird die gefallene Frau und die Ehebrecherin 
verklärt, als ein Problem von höchſter Wichtigkeit für dieſe Geſell⸗ 
ſchaft erörtert Dumas immer von neuem das Verhältnis von 
„monde“ zu „demimonde“. Seine Anſichten legt er gewöhnlich 
einem erfahrenen Weltmanne in den Mund, der dem Treiben der 
anderen überlegen zuſieht und die meiſt nicht ſehr umfangreiche, 
aber ſtets ſpannend geführte Handlung lenkt. Der glänzende Fir⸗ 
nis eines witzigen Dialogs verdeckt die dramatiſchen Schwächen 
der Bilder, meiſt um eine große Szene gruppiert, in der die Gegen⸗ 
ſätze mit lautem Prall zuſammenſtoßen. 

Die geſchickte Mache dieſer Stücke, ihre Frivolität und ihr 
„Eſprit“, die ſcheinbare Befreiung von der beſchränkten bürgerlichen 
Moral übten auf das deutſche Theaterpublikum den ſtärkſten Reiz 
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aus. In Berlin und Wien entſtanden beſondere Bühnen für ſie, 
und es bildete ſich an ihnen ein neuer eleganter Stil der Schau⸗ 
ſpielkunſt, der freilich für das ſittliche Unheil, das dieſe Verherr⸗ 
lichungen einer verkommenen, genußſüchtigen Geſellſchaft ſtifteten, 
nicht ſchadlos halten konnte. 

Von demſelben Geiſte erfüllt waren die Operetten, die über den 
Rhein kamen. Ihr Meiſter Offenbach durchtränkte die einſchmei⸗ 
chelnden Melodien mit der frechen Verhöhnung alles Höheren, mit 
der liederlichen Luſtigkeit des Pariſer Lebens. Auch dieſe Gattung 
wurde in Deutſchland mit Jubel begrüßt und mit großem Erfolge 
in eigenen „Kunſttempeln“ gepflegt. Den franzöſiſchen Schauſpielen 
und der franzöſiſchen Operette fiel in den ſiebziger Jahren der 
Löwenanteil aller Erfolge zu, bis Johann Strauß durch ſeine 
„Fledermaus“ (1876) die Wiener Operette ſchuf, die in demſelben 
Geiſte, aber dem deutſchen Geſchmack beſſer angepaßt, der leich⸗ 
teſten Unterhaltung diente. 

Die Verſuche, ähnliches für das Schauſpiel zu leiſten, ſchlugen 
fehl, hauptſächlich weil eine Geſellſchaft im franzöſiſchen Sinne in 
Deutſchland zum Glück nicht vorhanden war, wenn auch in den 
Hauptſtädten einzelne Anſätze dazu in den Kreiſen reich gewordener 
Emporkömmlinge aufwuchſen. 

Bilder aus dieſer Geſellſchaft, im franzöſiſchen Stile entworfen, 
zeichnete am erfolgreichſten Paul Lindau. In ſeinem erſten Stücke 
„Marion“ (1869), das noch in Frankreich ſpielt, wird einem Ver⸗ 
teidiger der ehrbaren Moral erwidert: „Moral! Moral! Der Kon⸗ 
takt mit den bürgerlichen Parvenus vergiftet unſere ganze Ge⸗ 
ſellſchaft!“ Aber in Wahrheit ſind die Typen, die er nachher auf 
deutſchem Boden in „Maria und Magdalene“ (1872) und „Ein 
Erfolg“ (1874) auftreten ließ, doch zum großen Teile nur Parvenus, 
die angeblich eine neue Geldariſtokratie bedeuten ſollen. Der Witz 
der leichten Konverſation täuſchte eine Zeitlang über die Nichtigkeit 
dieſer Stücke hinweg, und auch nachher hat Lindau in derſelben 
Weiſe noch manche Augenblickserfolge erzielt, ebenſo wie Hugo 
Lubliner in der Zeit, als die Kunſt am tiefſten geſunken war, 
mit ſeinen harmloſeren, aber auch weniger talentvollen Stücken, 
„Der Frauenadvokat“ (1874), „Die Frau ohne Geiſt“ (1879), An⸗ 
erkennung finden konnte. 

Schbwerlich hat es bei einem Volk von hoher Kultur in einer 
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ſo verkommen war, wie die deutſche jener ſiebziger Jahre. Zum 
Beweiſe ſeien hier die neuen Werke angeführt, welche im Jahre 
1875 auf den beiden vornehmſten Bühnen Berlins und Wiens 
erſchienen. Im Berliner königlichen Schauſpielhauſe waren es: 
Die Modelle des Sheridan, Schauſpiel in vier Akten von Lubliner. 
Die Hermannſchlacht, von Kleiſt, für die Bühne bearbeitet von 
Gense. 5 
Liebe für Liebe, Schauſpiel in vier Akten von Spielhagen. 
Was iſt eine Plauderei?, Plauderei in einem Akt von Genſichen. 
Bogadil, Luſtſpiel in einem Akt von Murad Effendi. 
Der Hauptmann von Kapernaum, Schwank in drei Bildern von 
Winterfeldt. 
Der verlorene Sohn, Luſtſpiel in einem Akt von Ring. 
Der Frauenadvokat, Schauſpiel in drei Akten von Lubliner. 
Der Feind im Hauſe, Tragödie in fünf Akten von O. Roquette. 
Komteſſe Dornröschen, Genrebild in einem Akt vom Herzog Eli— 
mar von Oldenburg. 
Marius in Minturnä, Schauſpiel in einem Akt von Marbach. 
Der Seelenretter, Luſtſpiel in einem Akt von Hedwig Dohm. 
Der Zankapfel, Schwank in einem Akt von Paul Lindau. 
Die Frau für die Welt, Schauſpiel in fünf Akten von Wichert. 
Tante Thereſe, Schauſpiel in vier Akten von Paul Lindau. 
Im Altertumskabinett, Luſtſpiel in einem Akt von O. Sigl. 
Eitronen, Schwank in vier Akten von Roſen. 
Das kaiſerliche Burgtheater in Wien brachte in demſelben 
Jahre: 
Die Verſucherin, Luſtſpiel in einem Akt von G. von Moſer. 
Über die Mauer, Luſtſpiel in einem Akt von Najac. 
Eine Geſchichte aus Kentucky, Luſtſpiel in zwei Aufzügen von 
W. Marr. 
Liebe für Liebe, Schauſpiel in vier Akten von Spielhagen. 
Pariſina, Tragödie von Moſenthal. 
Das Trauerſpiel des Kindes, Schauſpiel in zwei Aufzügen von 
Schleſinger. 
Ein paſſionierter Raucher, Schwank in einem Akt vom Herzog 
Elimar von Oldenburg. 
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Nero, Trauerſpiel in fünf Akten von Wilbrandt. 

Tante Thereſe, Schauſpiel in vier Akten von Lindau. 

Die Zahl und noch mehr der Wert dieſer Stücke iſt erſchreckend 
gering und beſtätigt unwiderlegbar die oben ausgeſprochene Be⸗ 
hauptung. 

Noch im Jahre 1863 konnte der „Schillerpreis“, für das bejte 
Drama der letzten drei Jahre beſtimmt, einem bedeutenden Werke, 
den „Nibelungen“ Hebbels, zufallen, 1866 erhielt ihn, wie ſchon 
erwähnt, „Brutus und Collatinus“ von Lindner, eine Dichtung, 
in der wenigſtens künſtleriſche Abſichten und Kraft zu erkennen 
waren; aber ſchon 1869 wurde er einem dramatiſch ganz wertloſen 
Werke, der „Sophonisbe“ von Geibel gegeben, in den Jahren 1872 
und 1875 konnte er überhaupt nicht erteilt werden, und 1878 er⸗ 
hielten ihn Wilbrandt, Niſſel und Anzengruber nicht für beſtimmte 
Werke, ſondern als Anerkennung ihres hervorragenden Talents. !) 
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Vergeblich ſucht man unter den Dichtern der eben angeführten 
neuen Stücke von 1875 den Namen Ludwig Anzengrubers, des 
dritten der 1878 mit dem Schillerpreis bedachten Dichter. Er wurde, 
obwohl er der kräftigſte und geſundeſte unter den Dramatikern 
der ſiebziger Jahre war, auf den vornehmen Bühnen nicht zuge 
laſſen, weil ſeine Stücke lebenswahre Geſtalten aus dem Volke ohne 


1) Über die ſpäteren Schickſale des Schillerpreiſes ſei folgendes mitge⸗ 
teilt. Im Jahre 1884 erhielten ihn Wildenbruch und Heyſe, 1890 Fon⸗ 
tane und Groth, zwei Dichter, die keine Dramatiker waren, 1898 ſchlug die 
Kommiſſion Fulda wegen des „Talismans“, 1896 Hauptmann wegen „Han⸗ 
neles Himmelfahrt“ vor; aber der Kaiſer verſagte beiden Vorſchlägen ſeine 
Zuſtimmung und verlieh den doppelten Preis dem ſchon einmal gekrönten 
Wildenbruch für das Doppeldrama „Heinrich und Heinrichs Geſchlecht“. 
Auch 1899 kam es nicht zur Erteilung des Preiſes, da wieder die Kom⸗ 
miſſion mit einem Werke Hauptmanns, der „Verſunkenen Glocke“, zurück⸗ 
gewieſen wurde. Dann vergingen neun Jahre, bis 1908 Ernſt Hardt für 
„Tantris der Narr“ und Karl Schönherr für „Erde“ den Preis davon⸗ 
trug. Daß eine ſolche Entſcheidung auch dort, wo kein ſelbſtherrlicher Wille 
mehr waltet, nicht leicht iſt, bezeugt die Tatſache, daß die Regierung des 
republikaniſch gewordenen Preußens den Vorſchlägen der eingeſetzten Kom⸗ 
miſſion nicht zu folgen vermochte, als der Schillerpreis im Jahre 1921 zum 
erſten Male nach dem Kriege zu vergeben war. 5 
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den trügeriſchen Glanz der überlieferten ſchönen Form darſtellten 
und im Boden des Wiener Vorſtadttheaters wurzelten. 

Anzengruber ſtammt von oberöſterreichiſchen Bauern ab. Er 
wurde in Wien am 29. November 1839 geboren, verlor ſchon mit 
fünf Jahren den Vater, der ſelbſt ein begabter Dichter war, und 
wuchs unter der Pflege der Mutter in ärmlichen Verhältniſſen 
auf. Er verſuchte ſich im Buchhandel, aber immer ſtärker zog 
ihn das Theater an. Vom Winter 1859 an durchſtreifte er zehn 
Jahre lang als Schauſpieler die öſterreichiſchen Länder und erlebte 
all das Elend des Schmierenkomödianten. Dann fand er eine be⸗ 
ſcheidene Anſtellung bei der Wiener Polizei und wollte auf jeden 
künſtleriſchen und dichteriſchen Ehrgeiz verzichten, weil alle Be⸗ 
mühungen, den Kindern ſeiner Muſe ein Unterkommen zu ſchaffen, 
ohne Erfolg waren. 

Da erregte die religiöſe Bewegung infolge des vatikaniſchen Kon⸗ 
zils in ihm von neuem die gewaltſam unterdrückte Produktionsluſt, 
und er ſchrieb 1870 den „Pfarrer von Kirchfeld“. Nachher gab 
er ſeine Beamtenſtellung auf und lebte in Wien als Schriftſteller 
und Journaliſt, in unglücklicher Ehe, von körperlichen Leiden ſchwer 
geprüft, ohne die gebührende Anerkennung und den entſprechenden 
materiellen Lohn. Als ſich die Freunde rüſteten, ſeinen fünfzigſten 
Geburtstag zu feiern, als die Erkenntnis ſeiner Bedeutung auch in 
weiteren Kreiſen aufzudämmern begann, erkrankte er und wurde 
am 10. Dezember 1889 durch einen plötzlichen Tod dahingerafft. 

Vergeblich hat Anzengruber verſucht, in den überlieferten Formen 
des Jambenſtückes und des bürgerlichen Dramas in hochdeutſcher 
Sprache etwas zu leiſten. Seine Kraft und Eigenart entfalteten 
ſich nur da, wo er ſich in dem Element des Dialekts bewegte: im 
Bauern⸗ und Volksſtück. Das Bauernſtück war längſt eine beliebte 
Abart des niederen Dramas geworden, das ohne jede künſtleriſche 
Abſicht mit billigen Mitteln auf den äußeren Erfolg hinarbeitete 
(vgl. S. 53). Es diente mit ſeiner Miſchung von derbem Spaß 
und Rührſeligkeit der leichten Unterhaltung. 

Bei Anzengruber werden darin, ſo wie im hohen Drama, die 
großen Fragen der Menſchheit erörtert. Die Gewänder, in denen 
man zuvor auf der Bühne nur theatraliſch zurechtgeſtutzte Geſtalten 
geſehen hatte, umhüllen jetzt Menſchen von ſo echter Art, daß in 
ihnen große, tragiſche Konflikte entſtehen können. Weshalb er das 
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Bauernkoſtüm wählte, hat er ſelbſt am Schluſſe ſeines vortrefflichen 
Bauernromans „Der Sternſteinhof“ geſagt: 

„Es geſchieht dies nicht in dem einfältigen Glauben, daß dadurch 
Bauern als Leſer zu gewinnen wären, noch in der ſpekulativen 
Abſicht, einer mehr und mehr in die Mode kommenden Richtung 
zu huldigen, ſondern lediglich aus dem Grunde, weil der einge⸗ 
ſchränkte Wirkungskreis des ländlichen Lebens die Charaktere we⸗ 
niger in ihrer Natürlichkeit und Urſprünglichkeit beeinflußt, die 
Leidenſchaften, rückhaltlos ſich äußernd, oder nur in linkiſcher Ver⸗ 
ſtellung, verſtändlicher bleiben und der Aufweis: wie Charaktere 
unter dem Einfluſſe der Geſchicke werden oder verderben, oder ſich 
gegen dieſen, und ſich und anderen das Fatum ſetzen, — klarer zu 
erbringen iſt an einem Mechanismus, der gleichſam am Tage liegt, 
als an einem, den ein doppeltes Gehäuſe umſchließt und Verſchnör⸗ 
kelungen und ein krauſes Zifferblatt umgeben; wie denn auch in 
den älteſten, einfachen, wirkſamſten Geſchichten die Helden und 
Fürſten Herdenzüchter und Großgrundbeſitzer waren und Sauhirten 
ihre Hausminiſter und Kanzler.“ 

Das Weſen des Volksſtückes hat er aufs ſicherſte erfaßt und wollte 
ihm das Recht zu beſſern und zu belehren nicht nehmen laſſen: 
„Zu was arbeitet man denn“, ſchrieb er einem Freunde, „inſonder⸗ 
heit auf dem Gebiete des Volksſtückes, ohne belehren, aufklären 
und anregen zu wollen? Dem Tragöden und Komöden höheren 
Stils ſei es verſtattet, dem Schönen allein, dem künſtleriſchen Ideal 
ohne Beiwerk nachzuſtreben. Aber das Volksſtück, ſoviel ich weiß, 
geleſen und geſehen habe, hat allezeit, nach Maßgabe der herrſchen⸗ 
den Anſchauungen, die Abſicht des Belehrens mit der zu unterhalten 
verbunden.“ 

Indeſſen ſtrebt Anzengruber doch in den meiſten ſeiner Werke 
über dieſe beſcheidenen Abſichten hinaus. Er betrachtet ſich als 
„den Prieſter eines Kultus, der nur eine Göttin, die Wahrheit, 
hat, und nur eine Mythe, die vom Goldenen Zeitalter, doch nicht 
in die Vergangenheit gerückt, ein Gegenſtand vergeblichen Träu⸗ 
mens und Sehnens, nein, aller Zukunft voraufleuchtend, ein ein⸗ 
ziges Ziel aller freudigen Ahnung und allen werktätigen Strebens.“ 

Die Wahrheit liegt für Anzengruber da, wo das Gute liegt. Die 
Menſchen find ſchlecht, wenn fie Selbſtſucht oder Vorurteil ver⸗ 
blendet, wenn falſche Pietät gegen alte überlebte Satzungen ihr 
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Streben nach Freiheit und Wahrheit und Reinheit hindert. Je 
nach dem Grade der Schädlichkeit ſtellt ſich das Böſe im Spiegel 
der Dichtung harmlos komiſch oder unheilvoll tragiſch dar, und in 
den meiſten Bildern Anzengrubers miſcht ſich, wie im Leben und bei 
Shakeſpeare und Moliöre, beides bedeutungsvoll und beluſtigend. 

Auf ſeinen Wanderungen hatte er das Weſen der theatraliſchen 
Wirkungen genau erkannt. Er ſorgte für das Verlangen der Schau⸗ 
ſpieler nach wirkſamen Rollen und wußte alle die kleinen Mittel 
der Bühne ſicher anzuwenden. Von dem Dialekte der Gegend, 
in der ſeine Stücke ſpielen, machte er nur ſo weit Gebrauch, daß 
die Verſtändlichkeit für Stammesfremde nicht gehindert wurde. 
Mit Recht rühmt Berthold Auerbach die merkwürdige Verbindung 
von Naturmut und theatraliſchem Mut in Anzengruber. 

Außerlich ſind ſeine Stücke den früheren öſterreichiſchen Bauern⸗ 
komödien und Wiener Volksſtücken ähnlich, aber in Wahrheit hat 
er ſich ſeine Formen ſelbſt geſchaffen. Er kennt nur Vorbilder, aber 
kein Vorbild, keine Schule, ſondern nur Lehrer, kein Anlehnen, 
ſondern nur ein fröhliches freies Nachſtreben. Die Früheren zeich⸗ 
neten ihre Bauern und Stadtleute immer nur von einer Seite, 
jo wie fie es für die Bedürfniſſe ihrer im engen Kreiſe des Durch⸗ 
ſchnittsfühlens verlaufenden Konflikte brauchten. Liebe, Haß, 
Edelmut, Habgier, Schlauheit und Beſchränktheit ſtanden einander, 
ohne alle perſönliche Färbung, in beſtimmten Geſtalten verkörpert 
gegenüber und ſtießen von außen zuſammen. Anzengruber da⸗ 
gegen verlieh ſeinen Menſchen ein weit reicheres und verwickelteres 
Fühlen, bedingt durch die Eigenartigkeit jedes einzelnen, die ſich 
in einer Überfülle von beſonderen Zügen klar heraushob. Er ſchloß 
ſeine Bauern nicht durch die Berge von der Welt ab; alles, was im 
religiöſen, ſozialen und politiſchen Leben der Gegenwart gärte, 
drang auch in die Dörfer und erregte dort ähnliche Stürme, wie 
an den Mittelpunkten des öffentlichen Lebens. Hinter den Ge⸗ 
witterwolken aber leuchtete die Sonne des feſten Glaubens an die 
Menſchheit hervor und warf ihre erwärmenden Strahlen auch in 
die Seelen der Unglücklichen und Verkommenen. 

Anzengruber überwand den Peſſimismus; faſt jedes ſeiner 
Dramen zeigt den Weg zum Glück durch feſten Mut und klaren 
Sinn. Die Löſung vollzieht ſich ſo, wie im Volksſtück der alten 
Art: die Guten werden belohnt, die Böſen gebeſſert; aber nicht 
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der äußere Verlauf der Handlung iſt die Urſache des Wandels, 
ſondern das innere Schickſal, das die Menſchen läutert und zur 
Selbſterkenntnis leitet. 

Mit großartiger Kraft vereinigt Anzengruber die allgemein 
menſchlichen ‚Eigenfchaften mit den Standesattributen und den, 
übrigen zufälligen Einflüſſen, ſo daß die Wirkung jedes einzelnen 
dieſer drei Faktoren klar ſich abſondert und alle gemeinſam den 
Schickſalsverlauf bedingen. 

Durch alle dieſe Vorzüge hätten ſeine beſten Werke ein Anrecht, 
neben den Dichtungen der größten Dramatiker zu ſtehen, und doch 
wird man Anzengruber dieſen Platz nicht gewähren können. Denn 
als der Sohn einer Zeit, die dem Großen feindlich war, verhüllte er 
das Echte und Tiefe mit leichtem Spiel. Er mußte ſich kleiner ſtel⸗ 
len, als er war, und einem verbildeten Publikum zu gefallen ſtreben. 
Das Unglück Anzengrubers war es, daß er dies immer wieder ver- 
ſuchte und doch noch ſo viel von ſeiner urſprünglichen Art behielt, 
um nicht tief genug zu dieſen Zuſchauern hinabzuſteigen. Erſt als er 
geſtorben war, erkannte man unter der durch die unglückſelige Zeit 
bedingten Hülle ſein großes Wollen. 

Bis dahin war in weiten Kreiſen nur ſein erſtes Werk, der 
„Pfarrer von Kirchfeld“, bekannt geweſen, deſſen großer und au⸗ 
dauernder Erfolg mehr dem Zufall als dem wirklichen Werte der 
Dichtung zuzuſchreiben iſt. Sie entſprang der erregten Stimmung 
in den katholiſchen Ländern nach der Verkündung des Unfehlbar⸗ 
keitsdogmas im Jahre 1870, und mit allzu deutlich ausgeſprochener 
Tendenz, mit einem Pathos äußerlicher, theatraliſcher Art vertritt 
der Pfarrer mit dem bezeichnenden Namen „Hell“ die Sache der 
Aufklärung. Gerade dieſe Geſtalt und ihre ins Publikum hinein⸗ 
geſprochenen Predigten wirkten beim Erſcheinen des Stückes und 
noch lange nachher. 

In den Epiſoden und in der Geſtalt des Wurzelſepp kündigt 
ſich aber ſchon der ſpätere Anzengruber an, der über das Thea- 
traliſche Herr wird. Der Wurzelſepp iſt der erſte ſeiner denkenden 
Bauern. Sie ſind nicht Denker, die mit geſchultem Verſtande das 
Leben von einer höheren Warte aus überblicken, ſondern ihr Sin⸗ 
nieren entſpringt aus ihrem Gefühl. Diejenigen, die durch ihre 
uneheliche Geburt Ausgeſtoßene der bäuerlichen Geſellſchaftsord⸗ 
nung ſind, oder die ſich dem Zwange der Sitte und des Dogmas 
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die Gewalt einer Macht, deren Berechtigung ſie nicht begreifen. 
Daraus entſteht zunächſt Haß und Verbitterung; aber Anzengruber 
ſtreut in die tiefen Furchen der zerriſſenen Seelen den Samen der 
Menſchenliebe, und es keimt die Freude am Daſein, der Glaube an 
die Güte des in der Natur ſich offenbarenden Weltgeiſtes empor. 

Am meiſterhafteſten hat er das in dem heiteren Gegenſtücke 
zum „Pfarrer von Kirchfeld“, den „Kreuzelſchreibern“ (1872), durch 
den Steinklopfer⸗Hans, den beſten ſeiner Dorfphiloſophen, darge⸗ 
ſtellt. Er iſt gegen das Unglück gewappnet durch die Überzeugung 
ſeines innigen Zuſammenhanges mit der ewigen Ordnung, welche 
weiſe in allen Dingen zum Beſten der Welt waltet, und deshalb 
iſt dieſe Welt für ihn, den Armen und Verachteten, eine luſtige 
Welt. Es kann ihm nichts geſchehen; er gehört zu dem allem und 
das alles gehört zu ihm. Aus dieſer frohen Gewißheit heraus fin⸗ 
det er die Löſung, als die Bauern, vom Zuge der Zeit fortgeriſſen, 
ſich leichtſinnig gegen die Kirche aufgelehnt haben, und die Weiber, 
vom Pfarrer aufgehetzt, die eheliche Pflicht aufkündigen, bis das 
Vergehen durch eine Bußfahrt nach Rom geſühnt ſein wird. 

In dem echt komiſchen Konflikte erſcheinen, eigenartig verzogen, 
die großen Weltgegenſätze: die Macht der Überlieferung, gegen die 
berechtigtes Freiheitsſtreben und unbedachte Neuerungsſucht gleich 
vergeblich ankämpfen. Die poſſenhaft luſtige Komödie iſt ein nicht 
unwürdiges Seitenſtück zur „Lyſiſtrata“ des Ariſtophanes. An den 
tiefen Ernſt, der hinter dem heitern Spiel ſteht, mahnt das Schick⸗ 
ſal des alten, durch den Bruch der lebenslangen Gewohnheit in den 
Tod getriebenen Brenninger. 

Während Anzengruber noch im „Pfarrer von Kirchfeld“ durch 
lehrhaft ausgeſprochene Tendenz dem Bauernſtück höhern Wert 
zu verleihen ſuchte, iſt er nun auf den richtigen Weg gelangt, durch 
Vertiefung der Konflikte, durch Darſtellung der Verhältniſſe, welche 
ſie bedingen, und durch ausgeführte Charakteriſtik die Gattung 
ins Bereich des Kunſtwerks zu heben. Zugleich iſt auch ſein Wahr⸗ 
heitsmut um ein Beträchtliches gewachſen. Sein erſtes Stück war 
noch, der Theaterkonvention zuliebe, ſorgſam dem in ihrem Sinne 
Anſtößigen aus dem Wege gegangen und hatte die kleinen Züge, 
die nur dem Eindrucke der vollen Lebenswahrheit dienen, vermieden, 
weil die herrſchende Kunſtlehre alle naturaliſtiſche Sc 
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alles Zufällige und für den äußeren Gang der Handlung Gleich⸗ 
gültige aus dem Drama verbannte. Jetzt ſchwelgte er gerade in 
dieſen ſicher beobachteten Einzelheiten, und die große Raufſzene am 
Schluſſe des dritten Aktes bezeugte die Macht einer dem alten 
Schönheitsideale abgewandten Kunſt. 

Den Übergang zu ihr hatte ſich Anzengruber in ſeinem zweiten 
Werke, dem „Meineidbauer“ (1871), gebahnt. Wie Shakeſpeares 
Richard III. hat Matthias Ferner, der Kreuzweghofbauer, ſich durch 
Verbrechen emporgeſchwungen, und mit rückſichtsloſer Härte be⸗ 
hauptet er ſich durch neue Verbrechen auf der Höhe. Er iſt in ſeiner 
Art ein ebenſo großer Menſch wie der königliche Mörder des Briten 
und hält wie dieſer mit eiſerner Stirn dem rächenden Schickſal 
ſtand, das hier freilich kleinere und anfechtbarere Mittel als in der 
großen Tragödie gebraucht. 

In Sprache und Gebaren des Menſchen des „Meineidbauers“ 
bemerkt man noch viel Konventionelles, aber merkwürdig neu iſt 
die Technik, die allmählich einen Schleier nach dem andern von der 
Vergangenheit weghebt, ſo daß uns mit den gegenwärtigen Men⸗ 
ſchen und Dingen zugleich ihr Werden in ſeinen bedingenden Ur⸗ 
ſachen klar wird. Der Eindruck zwingender Notwendigkeit, der da⸗ 
durch hervorgerufen wird, läßt das Walten des Zufalls in den 
letzten, auf die Bühne verlegten Stadien der Handlung leichter über⸗ 
ſehen. 

Wieder ſtellte Anzengruber neben das ernſte Bild ein heiteres, 
als er 1874 den „G'wiſſenswurm“ dichtete. Auch hier ein Ver⸗ 
brecher, der ſich aber vom Gewiſſenswurm peinigen läßt, ſtatt ihn, 
wie der Meineidbauer, zu zertreten, bis es ſich zeigt, daß ſeine 
Qualen nur eingebildet und von einem ſelbſtſüchtigen, erbſchlei⸗ 
chenden Frömmler künſtlich genährt ſind. Das Zuſammentreffen 
mit der einſtigen Geliebten, die er im Elend untergegangen glaubt 
und nun kraftſtrotzend und zufrieden als Mutter von zwölf Kin⸗ 
dern wiederfindet, iſt eine vortreffliche Erfindung des Dichters; 
ebenſo die friſche gradherzige Dirne, die trotzdem ſie weder Vater 
noch Mutter kennt, ſo freudig ins Leben hineinſchaut. 

Die reinſte Verkörperung der Lebensfreude iſt unter Anzen⸗ 
grubers Werken die Bauernpoſſe „Doppelſelbſtmord“ (1875), das 
würdige dramatiſche Gegenſtück zu Kellers Novelle „Romeo und 
Julia auf dem Dorfe“. Wie dort leben zwei Bauern in Un⸗ 
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frieden. Der Sohn des Reichen liebt die Tochter des Armen und 
ſie gehen auf die Alm, „um ſich auf ewig zu vereinigen“. Der 
Doppelſinn dieſer Worte leitet den Vater des Burſchen und die 
übrigen Dorfbewohner irre, angſtvoll ſuchen ſie die Nacht hindurch 
nach den Entflohenen, und mit dem Irrtum ſchwindet auch alles 
Feindliche hinweg. 

Die Liebe an ſich, ſchüchtern und unbeholfen im Ausdruck, offen⸗ 
bart ſich in dem jugendlichen Paar. Das iſt wahre Poeſie, ohne alle 
die früher als notwendig erachteten ſchönen Worte und Bilder. 
An ihre Stelle tritt innere Schönheit, die eine rauhe Schale durch⸗ 
bricht, am ergreifendſten da, wo das Leben ſelbſt ſie gehärtet hat, 
wie beim alten Hauderer, dem Vater des Mädchens, der mit ſeinem 
Worte „'s is a Dummheit“ den Dingen ſcheinbar allen inneren 
Anteil verſagen will, während ſein Herz doch noch immer von Liebe 
und Mitleid voll iſt. Nie hat Anzengruber die Miſchung von Le⸗ 
bensluſt und Lebensernſt, die tragiſchen Gegenſätze der wahren Welt 
und ihr beluſtigendes äußeres Gebaren ſo innig verſchmolzen wie 
hier, aber der Erfolg blieb aus. Die Prüderie, nach Auguſt Wil⸗ 
helm Schlegel die „Prätenſion auf Unſchuld ohne Unſchuld“, 
nahm an der Unbefangenheit der Poſſe Anſtoß, und Anzengruber 
trug ſelbſt eine gewiſſe Mitſchuld daran, indem er den Anforde⸗ 
rungen des Durchſchnittspublikums ſo weit entgegenkam, daß es 
glauben konnte, der Dichter habe auch durch die Wahl des Gegen⸗ 
ſtandes den verdorbenen Sinnen ſchmeicheln wollen. 

Ganz ebenſo ſteht es mit den folgenden, weniger kräftigen Poſſen: 
„Der ledige Hof“ (1876), der eine tragiſche, große Frauengeſtalt 
der Abſicht, um jeden Preis zu beluſtigen, opfert, „'s Jungfern⸗ 
gift“ (1878) und „Die Trutzige“ (1878). 

Durch den Mangel an Erfolg iſt der Dichter unſicher geworden. 
Schon zuvor ſuchte er ſein eigenes Gebiet zugunſten des höheren 
Dramas zu verlaſſen („Elfriede“ 1872, „Bertha von Frankreich“ 
18721874, „Die Tochter des Wucherers“ 1873, „Ein Fauſtſchlag“ 
1877). Nun will er die Menſchen aus dem Volke mitten im Ge⸗ 
triebe der Großſtadt darſtellen. Jene fröhlichen anſpruchsloſen Klein⸗ 
bürger des alten Wiens, denen einſt Raimund ihr eigenes Bild vor 
Augen geſtellt hatte, waren im Ausſterben. Ein neues Geſchlecht 
wuchs auf ohne das Gefühl der Standesehre, ohne Energie des 
Strebens, dem Genuſſe nachjagend. Unter den Füßen ſchwand mit 
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der ſittlichen Grundlage zugleich der beſcheidene Wohlſtand, die Ehr⸗ 
barkeit und der religiöſe Sinn. Das Gebot „Du ſollſt Vater und 
Mutter ehren“ verliert ſeine Geltung, wo die Eltern der Ehrfurcht 
unwert ſind. Das zeigt Anzengrubers „Viertes Gebot“ (1877) an je 
einem Beiſpiel aus den unteren und den oberen Ständen, den 
Familien des faulen Drechſlermeiſters Schalanter und des reichen 
Hausherrn Hutterer. Hier wie dort werden die Töchter verkauft, die 
Söhne durch die Erziehung verdorben, und nur wo alte gute Sitte 
treu über den Kindern wacht, gedeiht ihnen die Elternliebe zum 
Segen. Nicht nur moraliſch, auch körperlich geht die neue Gene⸗ 
ration an den Sünden der alten zugrunde. Anzengruber ſtellt das 
alles in einer Handlung dar, die merkwürdig zwiſchen dem alten 
Volksſtück mit ſeiner an äußeren Ereigniſſen reichen aber ſchwach 
begründeten Handlung und dem neuen handlungsarmen pfycho⸗ 
logiſchen Drama in der Mitte ſteht. Szenen von erſchütternder 
Naturwahrheit wechſeln mit anderen voll Gefühlsſeligkeit und fal⸗ 
ſchem Pathos. Drei Handlungen gehen nebeneinander hin, an ein⸗ 
zelnen, durch den Zufall dargebotenen Punkten ſich kreuzend. Der 
Stil, um die Vorgänge in ihrer inneren Bedingtheit darzuſtellen, iſt 
noch nicht gefunden, aber die Anſätze dazu ſind mächtig genug, um 
von dem Werke eine ganz ungewöhnlich erſchütternde Wirkung aus⸗ 
gehen zu laſſen. Die Selbſtändigkeit gegenüber der herrſchenden 
Scheinmoral, der Angriff auf die Unbedingtheit eines der zehn 
Gebote, die rückſichtsloſe Schilderung der Verkommenen hat indeſſen 
gerade dem „Vierten Gebot“ auf der Bühne ſchwerere Hinderniſſe 
bereitet als ſeine organiſchen Fehler. Und doch iſt leicht zu erkennen, 
daß der Dichter nicht aus Freude am Häßlichen die niederen In⸗ 
ſtinkte unbeſchränkt walten läßt. Seine Menſchen ſind nicht blind 
einer Beſtimmung anheimgegeben, ihr Schickſal iſt nicht durch Na⸗ 
turgeſetz, Erziehung und Geſellſchaft bedingt, ſondern feſter Wille 
und freudiger Glaube an das Gute können ſie aus Laſter und 
Elend emporheben. 

Deutlich ſpricht ſich dieſe überzeugung aus in den drei unbe⸗ 
deutenderen Wiener Stücken Anzengrubers: „Alte Wiener“ (1878), 
„Brave Leut' vom Grund“ (1879) und „Heimg'funden“ (1885). 

Auf ſeinen alten Boden kehrte Anzengruber dann noch einmal 
in ſeinem letzten Drama „Der Fleck auf der Ehr“ (1887) zurück. 
Ein unſchuldig in den Verdacht des Diebſtahls geratenes Bauern⸗ 
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mädchen geht daran zugrunde, daß der Ehrbegriff ihres Standes 
ihr den Verdacht, der ſie ins Gefängnis gebracht hat, als unſühn⸗ 
bares Verbrechen anrechnet. Wie bei den „Sündkindern“ der frühe⸗ 
ren Dramen, iſt auch hier ein Schickſal gegeben, das ohne Schuld 
das Lebensglück zerſtört, und nur durch unwahrſcheinlichen Zufall 
wird ein glücklicher Abſchluß gefunden. Die Sicherheit des Dich⸗ 
ters im Gebrauch der techniſchen Mittel kann über die Dürftig⸗ 
keit des Stoffes und die Inkonſequenz der Löſung nicht hinweg⸗ 
täuſchen. 

Die letzten Stücke Anzengrubers beweiſen, daß er in dem ſteten 
Ringen mit der verkommenen Bühnenkunſt ſeiner Zeit mißmutig 
geworden iſt und die naive Freiheit des Schaffens verloren hat. 
Müßig iſt die Frage, ob er ſie wiedergefunden hätte, wenn ihm noch 
ein Anteil an der neuen Gunſt vergönnt geweſen wäre, die ſich ge— 
rade im Jahre ſeines Todes dem ernſten, über die Tradition hinaus⸗ 
ſtrebenden Drama zuwandte. 

Klagend rief Anzengruber im Jahre 1880 aus: „Wir haben keine 
Bühne!“, und gewiß hatte er ein Recht zu dieſem vernichtenden 
Urteil, wenn er auf das Treiben der ſtehenden deutſchen Theater 
blickte. Aber abſeits von dieſem, durch ausgehöhlten Idealismus 
und gemeinen Erwerbsſinn beherrſchten Treiben war der Wille, 
Beſſerung zu ſchaffen, ſchon an zwei Stellen mit überzeugendem 
Erfolge zur Tat geworden: in den Wanderfahrten der „Meininger“ 
und den Bayreuther Feſtſpielen Richard Wagners. 


Die Meininger. 

Im Mai 1874 begannen die Hofſchauſpieler des Herzogs von 
Meiningen ihr erſtes Gaſtſpiel in Berlin mit einer Aufführung 
von Shakeſpeares „Julius Cäſar“. Der überraſchende Eindruck, 
der von dieſem längſt auf der Bühne eingebürgerten Drama damals 
ausging, beruhte auf der Durchführung des Grundſatzes: Alles den 
Abſichten des Dichters unterzuordnen und dieſe mit Aufbietung 
der geſamten Mittel der Schauſpielkunſt und der modernen Bühnen⸗ 
technik zu verwirklichen. Daraus ergab ſich zunächſt äußerlich die 
gewiſſenhafteſte Beobachtung des hiſtoriſchen Zeitkolorits in Bühnen⸗ 
bildern und Trachten. Mit ſolcher Sorgfalt und ſo großen Koſten, 
wie man ſie bis dahin nur der Oper zugewendet hatte, ſchufen 
die Meininger für jedes einzelne Drama einen angemeſſenen künſt⸗ 
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leriſchen Rahmen und verliehen dadurch den klaſſiſchen Stücken 
neuen ſinnlichen Reiz. Die Befürchtung, daß durch den äußeren 
Glanz die Aufmerkſamkeit von der Dichtung abgelenkt würde, hat 
ſich ſehr bald als falſch erwieſen, indem es ſich zeigte, daß gerade 
durch den realiſtiſch-treuen hiſtoriſchen Hintergrund die Dramen 
idealen Stils dem Intereſſe und Verſtändnis der Gegenwart näher⸗ 
geführt wurden. 

Die zweite wichtige Neuerung der Meininger war das Zurück⸗ 
drängen des Virtuoſentums. Alle Darſteller, vom erſten bis zum 
letzten, hatten ſich unbedingt in den Dienſt des Geſamtkunſtwerkes 
zu ſtellen, das durch einen einheitlichen Willen aus Dichtung, Dar⸗ 
ſtellung und Ausſtattung erwuchs. Keiner durfte ſich weigern, die 
kleinſte Rolle zu übernehmen. Die Leiſtung jedes einzelnen wurde 
vom Leiter des Spiels, dem Herzog von Meiningen ſelbſt, in 
zahlloſen Proben zur höchſtmöglichen Vollendung geſteigert und 
dann mit denen der übrigen und den ſorgfältig geſchulten Scharen 
der Statiſten in ebenſo unermüdlicher Arbeit zu voller en 
verſchmolzen. a 

Dieſe früher unbekannte Sorgfalt kam vor allem den Dramen 
Schillers zugute, deren Darſtellung ganz vernachläſſigt worden war. 
Sie gewannen eine neue ungeahnte Wirkung. Der fortreißende 
Schwung der großen Maſſenſzenen der „Räuber“, des „Fiesco“, 
des „Wallenſtein“ und der „Jungfrau von Orleans“ war noch 
niemals ſo ſtark empfunden worden, das Gefüge des dramatiſchen 
Aufbaus in ſeiner künſtleriſchen Vollendung noch nie ſo klar zu 
bewundern geweſen. Nicht mehr die glänzenden Schauſtücke der 
großen Monologe, ſondern die bis dahin unbeachteten, die eigent⸗ 
lichen dramatiſchen Elemente entwickelnden Enſembleſzenen er⸗ 
ſchienen nun als die Höhepunkte. 

Siebzehn Jahre lang, von 1874— 1890, haben die „Meininger“ 
Deutſchland und eine Anzahl anderer Länder durchzogen und in 
dieſer Zeit 41 Schauſpiele in 2591 Aufführungen vorgeführt. In 
Schillers und Shakeſpeares Dramen haben ſie am erfolgreichſten 
ihre neue Kunſt bewährt, ſind aber auch dem Neuen nicht aus dem 
Wege gegangen, wie die Verſuche mit Werken von Björnſon, Ibſen, 
Lindner, Fitger, Echegaray beweiſen. 

Als ſie ihre Fahrten aufgaben, war ihre Miſſion erfüllt. Ihre 
Kunſt war Gemeingut aller Theater geworden, die auf künſtleriſchen 
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Rang Anſpruch machten, obwohl freilich nur ſelten der hohe Ernſt, 
der Aufwand an Zeit und Mitteln und die perſönliche Aufopferungs⸗ 
fähigkeit, wie bei ihnen, zu finden war, auch die Verhältniſſe der 
ſtehenden Bühnen eine ſo intenſive Beſchäftigung mit einzelnen 
Werken faſt nie geſtatteten. Immerhin hatte ſich doch das richtige 
Verhältnis der einzelnen Faktoren der dramatiſchen Kunſt wieder⸗ 
hergeſtellt. Dem Dichter gewährte man wieder die herrſchende Stel⸗ 
lung, als ſein Vertreter und Interpret trat der Regiſſeur ihm zur 
Seite, und beiden ſollte ſich die Selbſtſucht, Eitelkeit und Trägheit 
der Schauspieler, der Erwerbsſinn der Direktoren unterordnen. So⸗ 
weit es die Mittel irgend geſtatteten, forderten nun Publikum und 
Kritik eine getreue Beobachtung der hiſtoriſchen Wahrheit, gewiſſen⸗ 
haftes Durcharbeiten jeder einzelnen Rolle und abgerundetes Zu⸗ 
ſammenſpiel. 

Nicht nur den Meiſterwerken der alten Kunſt wurde damit neues 
Leben eingehaucht, auch den Dichtern, die andere Wege ſuchten, 
konnte die Bühne nun gefügigere und beſſer für ihre Aufgaben 
vorgebildete Schauſpieler bieten. 


Richard Wagner.“) 

Der Grundgedanke, daß alle Künſte zur Erzielung der höchſten 
Wirkung des Dramas im Dienſte des Dichters zuſammenzuwirken 
haben, war lange vor dem Auftreten der „Meininger“ bereits 
von Richard Wagner ausgeſprochen worden und trat überwäl⸗ 
tigend groß in die Erſcheinung, als unter ſeiner Leitung 1876 zum 
erſtenmal in Bayreuth ſein „Ring des Nibelungen“ aufgeführt 
wurde. 

Im Jahre 1813 ſchrieb E. Th. Hoffmann den Aufſatz „Der Dichter 
und der Komponiſt“, in dem er die überzeugung ausſprach, daß 
die romantiſche Oper die einzig wahrhafte ſei, daß die Muſik not⸗ 
wendig unmittelbar aus der Dichtung entſpringen müſſe und daß 
aus dieſen Bedingungen das Muſikdrama als das Werk des genialen 
und wahrhaft romantiſchen Dichters hervorgehen müſſe. „Ich be⸗ 
haupte,“ heißt es in dem Aufſatze, „der Operndichter muß ebenſogut 
gleich alles im Innern komponieren wie der Muſiker, und es iſt 
nur das deutliche Bewußtſein beſtimmter Melodien, ja beſtimmter 


1) gl. E. Iſtel, Das Kunſtwerk Richard Wagners. 2. Aufl. Leipzig 
1918 (Aus Natur und Geiſteswelt Bd. 330). 
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Töne der mitwirkenden Inſtrumente, mit einem Worte: die be⸗ 
queme Herrſchaft über das innere Reich der Töne, die dieſen von 
jenem unterſcheidet.“ 

In demſelben Jahre 1813, in dem dieſe, wie auf ihn gemünzten 
Worte geſchrieben wurden, iſt Richard Wagner zu Leipzig am 
22. Mai geboren. In Dresden hat er die Verehrung Webers ein⸗ 
geſogen, dann wieder in Leipzig den Einfluß der hier herrſchenden 
franzöſiſchen und italieniſchen Muſik erfahren. Seiner ſtarken Sinn⸗ 
lichkeit ſagte ihre bis zum Taumel und bis zur Frivolität lebensfrohe 
Stimmung zu, und im Stile Aubers und Bellinis ſchrieb er nach 
einigen unſelbſtändigen Verſuchen 1834 ſeine Oper „Das Liebes⸗ 
verbot oder die Novize von Palermo“ nach Shakeſpeares „Maß 
für Maß“. Ganz im Sinne des Jungen Deutſchlands verherrlicht 
er den Sieg der freien Sinnlichkeit über puritaniſche Heuchelei. 
Wagner war damals mit Heinrich Laube befreundet, und in deſſen 
„Zeitung für die elegante Welt“ ſprach er zum erſten Male ſeine 
Forderungen an das deutſche Muſikdrama aus. 

Dann folgten Wanderjahre voll Elend, bis er als Kapellmeiſter 
in Riga von 1837—1839 eine feſte Stellung fand. Für die großen 
künſtleriſchen Anſichten und die liberalen politiſchen Ideen, die in 
ihm lebten, ſuchte er in der Oper „Rienzi, der letzte der Tribunen“, 
deren Stoff er dem Romane Bulwers entnahm, einen Ausdruck. 
Auch ihn hatte damals der Glanz der Meyerbeerſchen Kunſt ge— 
blendet, ſo daß er ihre äußere Form nachzuahmen ſuchte. Aber 
die Sicherheit und Geſchloſſenheit des dramatiſchen Aufbaus, die 
echte Leidenſchaft und der poetiſche Gehalt der Dichtung ſchied ſein 
Werk von der kalt berechnenden großen Oper der Franzoſen und 
Italiener. 

Vergebens hoffte Wagner in Paris, wohin er 1840 gegangen 
war, durch die Unterſtützung Meyerbeers feinen „Rienzi“ zur Auf⸗ 
führung zu bringen, er geriet in die bitterſte Not. In dieſer Zeit 
wandte er ſich von der Afterkunſt ab, die er in zahlreichen Aufſätzen 
nach dem Vorbilde E. Th. Hoffmanns angriff. Hier wurde er wieder 
zum deutſchen Romantiker, und der „Fliegende Holländer“, der 
1841 in Meudon entſtand, ſchloß ſich unmittelbar Weber und 
Marſchner, vor allem dem „Vampyr“ und „Hans Heiling“, an. 
Die einfache ſchauerliche Sage, deren Kenntnis er Heinrich Heine 
verdankte, durchtränkte er mit dem Gegenſatz der ſinnlichen Liebe 
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und des Mitleids, das zum Opfertode für den Geliebten drängt. 
Gleich den Balladen der nordiſchen Völker iſt die Dichtung eine 
ſchnell vorüberfliegende Reihe von einzelnen grell beleuchteten Bil- 
dern, die geſpenſtiſch vor dem dunklen Hintergrunde eines geheim⸗ 
nisvollen Schickſals aufleuchten. 

Im Jahre 1842 kehrte Wagner nach Deutſchland zurück, und in 
Dresden entſtand 1843—1845 der „Tannhäuſer“. Schon Tieck 
hatte den Inhalt des alten Tannhäuſerliedes mit der Sage vom 
treuen Eckart, Hoffmann mit der vom Sängerkrieg auf der Wart⸗ 
burg verbunden. Heinrich Heine verlieh in ſeiner Parodie des alten 
Liedes dem Tannhäuſer die Sehnſucht, die ihn aus den Freuden 
des Venusberges zur Erde zurücktrieb. 

Von Hoffmann und Heine beeinflußt, geſtaltete Richard Wagner 
den Schluß der Sage um und machte ſie zur Trägerin einer neuen, 
erſt von ihm hineingelegten Idee: der ſittlich-religiöſen erlöſenden 
Hraft einer jungfräuliche Liebe, verkörpert in der erfundenen Ge⸗ 
ſtalt der Fürſtentochter, der er den Namen der heiligen Eliſabeth 
lieh. f 
So war aus der alten, nur zu den Sinnen ſprechenden Oper ein 
Problemdrama geworden, das die Muſik in den Dienſt der inneren 
Vorgänge ſtellt. In noch höherem Maße geſchah dies im „Lohen⸗ 
grin“, der unmittelbar nachher entſtand. Auch hier wird die alte 
Sage mit neuem Gehalte erfüllt: die Liebe Elſas verlangt, dem 
Unbekannten, dem ſie Bewunderung und Dank zollt, ſich ganz zu 
weihen, ihn voll zu erkennen; aber der Göttliche darf dem ſterblichen 
Weibe ſich nicht enthüllen, um es nicht unter ſeinem Glanze ver⸗ 
gehen zu laſſen. Wie Semele ſich durch den Wunſch, Jupiter in 
ſeiner göttlichen Majeſtät zu erblicken, vernichtet, ſo geht Elſa an 
dem höchſten, im Weſen der Liebe begründeten Verlangen zugrunde. 

Webers „Euryanthe“ hatte für die Charakteriſtik der düſteren 
Geſtalten Ortrud und Telramund die Vorbilder geliefert, die große 
Gerichtsſzene in Marſchners „Der Templer und die Jüdin“ den 
erſten Akt ſtark beeinflußt, der Streit der Königinnen im Nibe⸗ 
lungenliede lieferte ein Hauptmotiv und viele Einzelheiten für die 
große Szene des Brautgangs. Aber als Ganzes war die Dichtung 
doch das geiſtige Eigentum Wagners und bezeugte ſeine Selb⸗ 
ſtändigkeit in allem Weſentlichen, ſeine hohe Anſchauung von der 
Aufgabe des Dramatikers und die vorher nie dageweſene Fähigkeit, 
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die Mittel der Muſik und der Dichtung im Dienſte dieſer Aufgabe 
zu vereinigen. 

Der völlige Bruch mit den alten geſchloſſenen Formen der Muſik 
hatte ſich nun vollzogen. Die Deklamation wurde durch die Melodie 
nicht gehindert, ſondern zur höchſten dramatiſchen Ausdrucksfähig⸗ 
keit geſteigert, im Orcheſter das Gewebe der Stimmungen und 
Gedankenreihen aufgedeckt, das Unausgeſprochene und Unausſprech⸗ 
liche verkündend. Es ergab ſich eine neue Führung und Verſchlingung 
der Melodien, deren Verſtändnis für das ungewöhnte Ohr ſchwierig 
war und deren ſinnliche Schönheit ſich nicht auf den erſten Blick 
erſchloß. 

Deshalb wurde dieſer neue Stil Wagners zunächſt von der großen 
Menge der Muſiker und der Laien voll Spott und Ingrimm ab⸗ 
gelehnt, und es war eine kühne Tat, als der treue Freund Franz 
Liſzt am 28. Auguſt 1850 in Weimar den „Lohengrin“ zum erſten 
Male aufführte. 

Von derſelben Stelle, von der einſt die Wiedergeburt des höheren 
Dramas ausgegangen war, begann der Siegesgang des deutſchen 
Muſikdramas. Die Hoffnung Schillers erfüllte ſich, daß aus der 
Oper, wie aus den Chören des alten Bacchusfeſtes, das Trauerſpiel 
in einer edlern Geſtalt ſich loswickeln ſollte. 

Denn keineswegs kam es Wagner nur auf die Reinigung des 
muſikaliſchen Teiles an. Wie Hebbel wollte er das Drama zum 
Abbild der inneren Welt des Dichters und zum Gefäß des Höchſten 
und Tiefſten, was die Gegenwart bewegte, geſtalten, philoſophiſche, 
politiſche und ſoziale Abſichten vereinigen. Die Muſik war ihm 
nur das Mittel, dem Unbewußten zum Ausdruck zu verhelfen und 
die Eindrucksfähigkeit der Vorgänge zu ſteigern. Deshalb konnte 
er auch vorübergehend daran denken, auf dieſe Hilfe zu verzichten, 
und geſprochene Dramen wie „Friedrich der Rotbart“, „Jeſus von 
Nazareth“, „Wieland der Schmied“, „Achilleus“ planen, die Frei 
lich nicht ausreiften, weil mächtige Triebe ihn bald wieder zum 
Muſikdrama lenkten. 

Wagner beteiligte ſich an der Revolution von 1849 in dem Glau⸗ 
ben, daß durch ſie auch ſeine künſtleriſchen Abſichten gefördert wür⸗ 
den. Er mußte fliehen, und die nächſten Jahre in der Verbannung 
gehörten der Begründung und dem Ausbau ſeiner Kunſtanſchauung. 
In dem Philoſophen Ludwig Feuerbach hatte er ſeinen Führer ge⸗ 
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funden. Aus dem Glücksverlangen entſprang für Feuerbach die 
Religion; die Götter wurden ihm zu Spiegelbildern des Menſchen, 
zu Idealen der Völker, welche ihnen die Geſtalt gaben. Wie auf 
Gottfried Keller ſo wirkte auch auf Wagner jene Lehre mächtig ein, 
die die Wahrheit der Sinnlichkeit mit Freuden, mit Bewußtſein an⸗ 
erkannte und den Tod als das letzte und höchſte Recht des Lebenden, 
als wirklichen Abſchluß des Daſeins verherrlichte. Dem chriſtlichen 
Dogma feind, flüchtete er ſich in die antike Schönheitswelt, die An⸗ 
ſelm Feuerbach, der Bruder Ludwigs, in ſeiner Schrift „Der Vati⸗ 
kaniſche Apollo“ dargeſtellt hatte. 

Aber nicht mit fruchtloſen Klagen um das verlorene Ideal, ſon⸗ 
dern mit dem ſtarken Verlangen, eine neue, ihr ebenbürtige Menſch⸗ 
heit erſtehen zu laſſen, betrachtete er dieſe verſunkene Welt. In der 
antiken Tragödie ſah er das Abbild des freien, nach allen Seiten 
voll entwickelten Volkes. Hier wirken alle Künſte, die bildenden, 
mimiſchen und redenden, zum höchſten Zwecke zuſammen. Durch 
das Chriſtentum iſt, wie Wagner damals meinte, die Menſchheit 
der Sklaverei verfallen; die Kunſt, im Dienſte der Kirche, der Für⸗ 
ſten, der Induſtrie, zum Handwerk entartet, dient nur noch dem 
ſinnlichen Genuſſe weniger und dem Luxus. Erſt wenn dereinſt die 
große Menſchheitsrevolution das Sklaventum in jeder Form aus⸗ 
gerottet hat, kann die Wiedergeburt des Dramas erfolgen. In 
dieſem „Kunſtwerk der Zukunft“, deſſen Inhalt allein der ſchöne 
und ſtarke, durch die höchſte Liebeskraft zur Freiheit gelangte Menſch 
iſt, werden ſich, wie in der attiſchen Tragödie, alle Einzelkünſte 
auf das innigſte verbinden. Es wendet ſich wieder an das ganze 
Volk, aus deſſen gemeinſamem Leben es als höchſte Geiſtesſchöpfung 
entſprungen iſt. Dieſe Gedanken entwickelt Wagner in einer Reihe 
von Schriften, die in Zürich entſtanden („Kunſt und Klima“ 1850, 
„Das Kunſtwerk der Zukunft“ 1850, „Oper und Drama“ 1851). 

Schon vorher hatte er das Drama gedichtet, welches auf nationaler 
Grundlage die Idee und zugleich das Mittel zu ihrer Verwirk⸗ 
lichung verkörperte. Im Jahre 1848 war „Siegfrieds Tod“ ent⸗ 
ſtanden, 1851 trat als ſonniges Gegenbild „Der junge Siegfried“ 
davor, und im folgenden Jahre ſchuf Wagner aus dem Bedürf⸗ 
niſſe, die mythiſchen und philoſophiſchen Grundlagen der Hand⸗ 
lung ſelbſtändig zu entwickeln, zuerſt die „Walküre“ und dann 1 55 
„Rheingold“. 
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Nachdem „Siegfrieds Tod“ mit Rückſicht auf die drei neuen, 
vorbereitenden Dichtungen zur „Götterdämmerung“ umgeformt 
worden war, ließ Wagner Ende 1852 ſein Hauptwerk für ſeine 
Freunde drucken. Er nannte es „Der Ring des Nibelungen, 
ein Bühnenfeſtſpiel für drei Tage und einen Vorabend“. Die Kom⸗ 
poſition des „Rheingold“ war ſchon 1854 beendigt, Anfang 1856 
wurde die „Walküre“ abgeſchloſſen, aber mitten im „Siegfried“ 
ſtockte 1857 die Arbeit, und erſt nach langer Pauſe wurde „Sieg⸗ 
fried“ 1869, die „Götterdämmerung“ 1874 vollendet. Während 
Hebbel in ſeiner, in demſelben Jahrzehnt entſtandenen Nibelungen⸗ 
dichtung faſt ausschließlich das deutſche Volksepos als Quelle be- 
nutzte, trat für Wagner die nordiſche Verſion der Edda beherrſchend 
in den Vordergrund. Er ſuchte aus ihr den Kern der alten Sage 
herauszuſchälen und faßte dieſe nicht hiſtoriſch, ſondern mythiſch 
auf. Siegfried iſt ihm gleichbedeutend mit dem germaniſchen Gotte 
Baldur, deſſen Tod den Untergang der Welt bedeutet. Sie muß 
untergehen, weil die Begier nach Beſitz und Macht in ihr herrſchend 
geworden iſt und auch die Vertreter des Reinen, Wotan und die 
Lichtalben, ergriffen und vergiftet hat Von den finſteren Nibelungen 
wird ihnen das Ende bereitet, und vergebens erzeugt Wotan ſich 
in Siegmund den Helden, der den Feind beſiegen ſoll. Erſt Sieg⸗ 
fried, der nicht von dem ſchuldbeladenen Gott erzeugte, freie, ſchuld⸗ 
loſe Menſch vermag den Ring, das Symbol der Macht und des 
Beſitzes, dem hütenden Drachen zu entreißen. Aber auch er wird 
durch Hagen, den Sohn des Nibelungen, in Schuld verſtrickt, und 
mit ihm geht Brünnhilde, die Tochter des Gottes, die eigenſüchtig 
nur ihrer Liebe leben will, zugrunde. Walhall, die Burg der Götter, 
lodert in Flammen auf, und der Ring wird den Töchtern des Rheins 
zurückgegeben, denen ſein Gold einſt der Nibelung raubte. 

Der große Gedankengehalt und die dramatiſche Bedeutung des 
Nibelungenringes erheben die Dichtung in das Gebiet der echten 
hohen Tragödie, aber die ſchrullenhafte äußere Form des verſtänd⸗ 
nislos angewandten Stabreims, die abſichtlich altertümelnde, durch 
zahlloſe Wortſpiele entſtellte Sprache und die Neigung zu breiten 
Darlegungen, die den dramatiſchen Verlauf nicht fördern, beein⸗ 
trächtigen den künſtleriſchen Wert. Auch die Charakterzeichnung iſt 
oft durch die ſymboliſche Auffaſſung der Geſtalten verblaßt. 

Am Schluſſe des „Ringes“ geht die mit Schuld beladene Welt 
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unter und findet im Untergange den Frieden. Dies entſpricht den 
neuen Anſchauungen, die Wagner ſelbſtändig gewonnen und in 
der Philoſophie Schopenhauers beſtätigt gefunden hat. Die Er⸗ 
folgloſigkeit ſeiner Beſtrebungen und der notgedrungene Verzicht 
auf die Beziehung zu der edlen Mathilde Weſendonk hatte ihn dem 
Peſſimismus zugetrieben, alles Zukunftshoffen war verſunken, und 
zur Erlöſung wurde ihm der Gedanke der Weltverachtung und Welt⸗ 
überwindung. Alles, was ſeine früheren Schriften enthalten, er⸗ 
klärte er jetzt für das Produkt eines durchaus abnormen Zuſtandes, 
und aus der neuen Weltanſchauung heraus dichtete er „Triſtan und 
Iſolde“ (1854), das Hohelied der im Tode ſich vollendenden Liebe. 

Wieder iſt ihm die Sage das Gefäß ſeiner perſönlichen An⸗ 
ſchauung. Gottfried von Straßburg hatte in dem Epos von Triſtan 
und Iſolde das Glück der hohen Minne verherrlicht und mit reichſter 
Lebensfülle umgeben, Wagner ſchälte das tragiſche Grundmotiv 
heraus, das unüberwindliche Verlangen nach dem Weibe, das 
Triſtan dem Lehnsherrn und väterlichen Freunde, mit dem Ent⸗ 
ſchluſſe zu verzichten, gefreit hat. Nicht der zauberiſche Minne⸗ 
trank weckt dieſe Liebe, ſondern von Urbeginn an fühlen beide, 
daß ſie für einander beſtimmt ſind; nicht der Verrat, ſondern das 
Todesſehnen iſt die Qual, unter der ſie leiden. Das Maß der äußeren 
Vorgänge iſt hier auf das unbedingt Notwendige beſchränkt, ſo daß 
ſich die lyriſchen Grundſtimmungen völlig ausleben können. Der 
Dichter ſchwelgt in ihnen und übergießt ſie mit allen Reizen lyri⸗ 
ſcher Poeſie, in der auch das Gedankenhafte diesmal vollkommen 
aufgeht. 

Nicht lange konnte Wagners tatkräftige und im Grunde freudig 
ſinnliche Natur in dieſem Peſſimismus verharren. Als er im 
Sommer 1860 nach Deutſchland zurückgekehrt war und wieder 
zuverſichtlicher in die Zukunft blicken durfte, führte er einen alten 
Plan ſeiner Dresdener Zeit aus und ſchrieb 1862 die „Meiſter⸗ 
ſinger von Nürnberg“. 

Die friedliche, von echtem Frohſinn erfüllte deutſche Reichsſtadt, 
in der Hans Sachs dichtete, wurde der Schauplatz eines vortreff⸗ 
lichen Luſtſpiels. Der Widerſtreit philiſterhaft beſchränkter Kunſt⸗ 
übung und genialen Schaffens verkörperte ſich aufs glücklichſte 
in den hiſtoriſch getreu wiedergegebenen Schulgeſetzen der Tabulatur 
und dem freien Geſange Walthers von Stolzing. Ohne Aufdring⸗ 
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lichkeit ließ der Dichter zugleich dem Unmute gegen ſeine Wider⸗ 
ſacher freien Lauf. Unverkümmert durch dieſe Abſichten entfalten 
ſich die Geſtalten zu blühendem Leben, und der Gang der glücklich 
erfundenen Liebeshandlung iſt innig mit dem Konflikt der Kunſt⸗ 
anſchauungen verknüpft. 

Als Wagner 1867 die muſikaliſche Kompoſition dieſer Dichtung 
vollendete, war ihm bereits durch eine überraſchende Gunſt des 
Schickſals die bis dahin unerreichbar ſcheinende Erfüllung ſeiner 
kühnſten Pläne in nahe Ausſicht gerückt worden. Der junge König 
Ludwig II. von Bayern ſchenkte ihm ſeine Gunſt, und mit Hilfe 
einer wachſenden Schar von begeiſterten Anhängern konnte er in 
Bayreuth ſein Feſtſpielhaus errichten, wo, fern vom alltäglichen 
Treiben, durch eine neue Darſtellungskunſt das Drama, würdig 
ſeiner hohen Beſtimmung, in reiner, idealer Pflege Erhebung und 
Begeiſterung wecken ſollte. 

In Gegenwart des Deutſchen Kaiſers und einer Anzahl von 
Fürſten wurde im Auguſt 1876 der „Ring des Nibelungen“ hier 
zum erſten Male aufgeführt, und dem ſchlaffen, verkommenen Zeit⸗ 
geiſte zum Trotz errang das Werk einen Erfolg, der, über die 

deutſchen Grenzen hinaus unabläſſig fortwirkend, den Anſtoß zur 
Läuterung des künſtleriſchen Geiſtes und zur Abkehr von der Fri⸗ 
volität der alten Oper gab. 

In ſtetem Ringen mit dem Erwerbsſinn, der Trägheit und der 
Begünſtigung der niederen Genußſucht, den mächtigſten Faktoren 
im Treiben der ſtehenden Theater, hielt Bayreuth auch nach dem 
Tode Wagners das Banner reiner Kunſtübung hoch, der das letzte 
und tiefſte Werk des Meiſters, der „Parſifal“ (1882), zunächſt allein 
vorbehalten blieb. f 

Im „Parſifal“ hat ſich der Peſſimismus zum Mitleid geklärt, 
und ein neues Zukunftsideal, ethiſche Regeneration der Welt durch 
Erkenntnis ihrer Leiden, tritt zutage. Das tiefſinnigſte Gedicht des 
deutſchen Mittelalters, Wolframs „Parcival“, iſt hier, ebenſo wie 
zuvor der „Triſtan“ Gottfrieds von Straßburg, auf ſeine einfachſten 
Züge zurückgeführt und darüber der Schimmer der Myſtik aus⸗ 
gegoſſen, ſo daß das ſtellvertretende Leiden Chriſti in dem Helden, 
gleichzeitig mit dem eigenen Leiden, der Menſchheit zum Heile wird. 
Amfortas, der Gralskönig, der durch Parſifal von ſeinen Qualen 
befreit wird, iſt mit derſelben Lanze verwundet worden, die einſt 
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die Seite des Erlöſers durchbohrte, und in der Gralsbotin Kundry 
lebt Herodias fort. 

Das Vergehen des Helden iſt die Unkenntnis des Leidens, die 
das Mitleid verſagt; durch Mitleid wird er wiſſend ohne Schuld. 
Dadurch fehlt es dem Drama an allem, was ſonſt die Vorausſetzung 
tragiſcher Konflikte bildet, und es nähert ſich in ſeiner Stimmung 
bewußt dem Oratorium, deſſen Charakter auch in der Muſik vor⸗ 
wiegt. Mag dieſe Färbung auch durch die Eigenart des Stoffes 
gefordert worden ſein, ſo zeugt ſie doch von ſinkender Kraft und 
läßt das erhabene letzte Werk Wagners als Drama den früheren 
nicht ebenbürtig erſcheinen. Vielleicht hat dazu das Leiden bei⸗ 
getragen, das ihn, ſchon während er am „Parſifal“ arbeitete, be⸗ 
fiel und dem er am 13. Februar 1883 erlag. 


Ernſt von Wildenbruch. 

Der wohltätige Einfluß der „Meininger“ auf die Bühne und 
das Publikum, das Intereſſe an edlerem Kunſtgenuß, das durch 
ſie und durch Richard Wagner erweckt worden war, kam zunächſt 
Ernſt von Wildenbruch zugute, einem Dichter, der mit ſeinen 
Dramen idealer Richtung zehn Jahre lang vergebens an die Pforten 
der Theater geklopft hatte. Als Enkel des romantiſchen Hohen⸗ 
zollernprinzen Louis Ferdinand wurde er am 3. Februar 1845 
geboren, verließ frühzeitig die Soldatenlaufbahn und ebenſo ſpäter 
den diplomatiſchen Dienſt, weil ſeine ſtarke, aufrechte Art nur der 
eigenen Überzeugung zu folgen vermochte. Im Mai 1881 brachten 
die „Meininger“, in ihrer Heimat ſeine Tragödie „Die Karolinger“ 
zur Aufführung, im Herbſt desſelben Jahres wiederholte ein Ber⸗ 
liner Theater den Verſuch mit größtem Beifall, und nun erſchienen 
in ſchneller Folge die früher reien Tragödien Wilden⸗ 
bruchs auf allen größeren Bühnen. In ihm ſchien der ſo lange 
erſehnte Nachfolger Schillers gefunden zu ſein, der die Erlöſung 
von dem dramatiſchen Elend der letzten Jahrzehnte bringen ſollte. 

Hingeriſſen von dem ſtarken leidenſchaftlichen Schwunge der Dich⸗ 
tung, überſah das Publikum die Schwächen der bunten Hand⸗ 
lung, der ungenügenden Motivierung und der oberflächlichen Pſy⸗ 
chologie. Der Dichter ließ ſeine Zuhörer nicht zur Beſinnung kom⸗ 
men, ſolange er ſie in ſeinem Banne hielt, und es zeigte ſich, daß 
die ſcheinbar abgenützten Formen des alten hiſtoriſchen Dramas doch 
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immer wieder ihre Kraft bewähren, ſobald eine ſtarke Perſönlich⸗ 
keit und eine ideale Geſinnung ihnen den entſprechenden Gehalt ver⸗ 
leihen und das Verlangen nach glänzenden Bildern, nach ſtarken 
augenblicklichen Wirkungen erfüllt wird. 

Bei näherem Zuſehen erkennt man indeſſen, daß das empor⸗ 
flammende Temperament Wildenbruchs nicht durch heißen inneren 
Kampf entzündet iſt. Gefeſtigt in ſeiner ſittlichen und vaterländiſchen 
Geſinnung empfindet er kaum den tiefen Zwieſpalt, der durch ſeine 
Zeit geht, jo ſehr er ſich auch müht, die Bewegungen der Gegen⸗ 
wart zu erfaſſen und darzuſtellen. Über ſeinen erſten Dramen lag 
der roſige Schimmer jugendlichen naiven Glaubens an die Ideale, 
noch nicht durch die Erfahrung getrübt. Die Erwartung, er werde 
ſich aus dieſem Anfangsſtadium emporringen, das neben den „Karo⸗ 
lingern“ (1882) am beſten „Harold“ (1882), der „Mennonit“ 
(1884) und „Das neue Gebot“ (1886) verkörpern, hat ſich nicht 
erfüllt. 

Auch die „Haubenlerche“ (1891), die den Anſchluß an das rea⸗ 
liſtiſche Gegenwartsdrama ſucht, will den guten Glauben an den 
wohlgeregelten Mechanismus des Weltlaufs mit ſeiner gerechten 
Verteilung von Lohn und Strafe beweiſen, nur daß ſich das Pathos 
in den Berliner Dialekt hüllt und die Menſchen nicht hiſtoriſche 
Gewänder tragen. Wildenbruch hat mit dieſem Stück ſeinen dauer⸗ 
hafteſten Erfolg errungen, weil er als echter Dichter die Bilder aus 
der niederen Wirklichkeit mit höherem, menſchlich erwärmendem 
Gehalt zu erfüllen wußte. Aber ſein eigenſtes Gebiet iſt das Ge⸗ 
ſchichtsdrama geblieben, das äußere Vorgänge mit oberflächlicher 
Begründung dem Zuſchauer vor Augen ſtellt und vor allem durch 
das Intereſſe am Stoff eine ſtarke Erregung zu bewirken fucht. 

Gegenſtände aus der Geſchichte Brandenburgs und Preußens 
lagen ihm, dem begeiſterten Patrioten, am nächſten, und wie einſt 
Raupach die Hohenſtaufen, ſo hat Wildenbruch die Hohenzollern 
in einer Reihe von hiſtoriſchen Gemälden porträtgetreu auf die 
Bühne gebracht. Dabei leitet ihn nicht, wie ſeine Vorgänger, die 
Abſicht, die Bühne zur Ergänzung des Geſchichtsunterrichts aus⸗ 
zunützen, ſondern es lodert in ſeinen Adern eine glühende Liebe, 
Bewunderung und Dankbarkeit für das Herrſcherhaus, das durch 
zähe Tatkraft das kleine Brandenburg zur Wiege des neuen Deut⸗ 
ſchen Reiches gemacht hat. 
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Auf das Haupt der Herrſcher ſammelt ſich in dieſen Hohenzollern⸗ 
dramen („Die Quitzows“ 1888, „Der Generalfeldoberſt“ 1889, 
„Der neue Herr“ 1891) alles Licht, und das dramatiſche Leben geht 
zugrunde in der Überzeugung, daß jeder Widerſtand gegen die 
Miſſion der Hohenzollern an ſich unberechtigt iſt und erfolglos 
bleiben muß. 

Den Vorwurf des Servilismus verdient Wildenbruch trotzdem 
nicht. Von der befohlenen Verherrlichung in den prunkhaften Feſt⸗ 
ſpielen Joſef Lauffs — der ſich ſonſt, z. B. in dem Luſtſpiel „Der 
Heerohme“ (1902), als eine ſympathiſche, geſunde Natur bewährt 
— und dem freiwilligen Strebertum der aufdringlichen „patrioti⸗ 
ſchen“ Dichter, iſt ſeine edle Begeiſterung weit entfernt. Auch weht 
durch ſeine Hiſtorien ein erfriſchender Hauch, ausgehend von dem 
„deutſchen“ Vers, dem gereimten Knittelvers, und von luſtigen 
märkiſchen Geſtalten, wie dem Köhne Finke der „Quitzows“. 

Später hat Wildenbruch noch mit dem Doppeldrama „Heinrich 

und Heinrichs Geſchlecht“ (1896) einen großen, aber nicht dauern⸗ 
den Erfolg erlebt. Der welthiſtoriſche Gegenſatz des deutſchen König⸗ 
tums und des Papſttums einerſeits, der Kampf des Königs gegen 
den Egoismus und Partikularismus der deutſchen Fürſten anderer⸗ 
ſeits ſind die Hebel dieſer Hiſtorien, aber es iſt dem Dichter weder 
gelungen, die politiſchen Motive ins Menſchliche umzuſetzen, noch 
den Eindruck des Zufälligen im Verlauf der geſchichtlichen Ereig⸗ 
niſſe zu vermeiden. 
Es kommt noch hinzu, daß er hier noch häufiger als zuvor 
Theatereffekte herbeiführt und nicht imſtande iſt, die Linien der 
Charakterzeichnung auch nur in den gröbſten Umriſſen feſtzuhalten. 
Das Erlahmen der Kraft in den ſpäteren Akten, ein beſonderes 
Kennzeichen Wildenbruchs, zeigt ſich beſonders ſtark in ſeinem 
Drama „König Laurin“ (1902). Bedeutend und ſpannend ſetzt 
die Handlung im erſten Akte ein, aber ſchnell verflacht ſie zu einem 
äußerlichen Intrigenſpiel und geht . ſprunghaft von einer 
Effektſzene zur anderen. 

Das Raubritterſpiel „Die Rabenſteinerin“ (1907), für das der 
Dichter den Grillparzer⸗Preis erhielt, bezeugt, wie auch das letzte 
Werk „Der Deutſche König“ (1909), nur den unveränderten, durch 
keine Skrupel konſequenter Handlungsführung und Pſychologie ge⸗ 
plagten Bühnenſinn Wildenbruchs, der von dem Streben ſeiner 
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Zeit nach Verinnerlichung kaum berührt worden iſt. Darin lag kein 
niederes Verlangen nach äußerem Erfolg, kein liebedieneriſches Er⸗ 
füllen der Publikumsforderungen. Wildenbruch wurde bis zu ſei⸗ 
nem Tode, am 15. Januar 1909, nicht müde, ohne Selbſtſucht und 
Menſchenfurcht mit Mannesmut für ſeine Ideale in Staat und 
Kunſt einzutreten. Aber bei den edelſten Abſichten, ausgeſtattet mit 
den wertvollen Eigenſchaften eines ſtarken Temperaments und 
eines ſicheren Blickes für das Bühnenmäßige, hat Wildenbruchs 
Talent dennoch dem deutſchen Drama wenig Heil gebracht. Jeder 
ſeiner Erfolge bedeutete nur einen perſönlichen Sieg zum Schaden 
derjenigen Beſtrebungen, welche die Vertiefung des Seeliſchen und 
die Annäherung an das Leben der Gegenwart herbeiführen wollten. 
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Die Frage, welche Bedeutung dem größten Teile des 19. Jahr⸗ 
hunderts in der Geſchichte des deutſchen Dramas zukomme, iſt nicht 
leicht zu beantworten, weil eine Anzahl verſchiedenartiger Faktoren 
dabei in Rechnung zu ziehen ſind. 

Am meiſten wird für das Urteil die Entwicklung der höchſten 
Gattung, der Tragödie, ins Gewicht fallen. Ihre vorherrſchen⸗ 
den Kunſtformen blieben während des Zeitraums von 1800—1885 
im weſentlichen unverändert. Die Verſuche, dem klaſſiſchen Schön⸗ 
heitsideal neue, romantiſche und realiſtiſche Geſtaltungsarten gegen⸗ 
überzuſetzen, haben zu keinem allgemein anerkannten Ergebniſſe 
geführt, und die Einſchätzung ihres Wertes war von theoretiſchen 
Vorausſetzungen, vom Parteiſtandpunkt bedingt. Für die wichtigſte 
Funktion, die dem Drama im Geſamtkreis der Künſte zufällt: 
durch ſichtbare Vorführung innerer und äußerer Vorgänge auf die 
breiteſten Schichten des Volkes eine unmittelbare tiefe äſthetiſche 

Wirkung auszuüben, kamen neben den großen Werken der klaſſi⸗ 
ſchen Zeit nur Kleiſt, Grillparzer und Hebbel in Betracht. 

Im Gegenſatz dazu brachte dem Muſikdrama das neunzehnte 
Jahrhundert, über Mozart hinausſchreitend, ein Werk von hoher 
Bedeutung, Beethovens „Fidelio“, und einen neuen Stil, den 
romantiſchen. Er wurde von zwei großen Meiſtern, Weber und 
Wagner, zu einem Gipfel der Ausbildung geführt, der, wie es 
ſchien, nicht zu überſteigen war. 
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Die mittleren Gattungen, Schauſpiel und Luſtſpiel, deren 
Wert und Wirkung weſentlich durch Stoffe und Technik bedingt 
wird, haben ſich über die durch Iffland und Kotzebue erreichte Stufe 
erhoben, als das Junge Deutſchland und ſeine Nachfolger ſich von 
dem franzöſiſchen Intrigenſtück die gewandtere Führung der Hand⸗ 
lung und des Dialogs aneigneten. Die mittleren Gattungen ſind 
ihrem Weſen und ihren Gegenſtänden nach ſo ſehr von den Zeit⸗ 
umſtänden bedingt, daß ſie nur ſelten Werke von langer Lebens⸗ 
dauer hervorbringen, und deshalb darf das Erreichte hier nicht nach 
der Zahl der bleibenden Erſcheinungen bemeſſen werden. Die Stei⸗ 
gerung des Durchſchnittskönnens iſt aber unverkennbar, wenn wir 
die Arbeiten der beſten Schauſpiel⸗ und Luſtſpieldichter des Jahr⸗ 
hunderts mit denen ihrer Vorläufer vergleichen. 

Dagegen bieten der Schwank, die Poſſe und das Volks⸗ 
ſtück das Bild ſtetigen Verfalls, der durch einzelne beſſer geſinnte 
oder höher begabte Dichter nicht aufgehalten wurde. Die künſt⸗ 
leriſchen Forderungen, die aus der dramatiſchen Form und dem 
Weſen des äſthetiſchen Genuſſes herfließen, ſind als unnützer Ballaſt 
über Bord geworfen worden, und oberflächlichſte Unterhaltung durch 
gehaltloſe Komik, weichliche Sentimentalität oder auch durch un⸗ 
ſittliche Mittel iſt das einzige Ziel. 

Um den geſamten Zuwachs an neuen Werken feſtzuſtellen, den 
die hier betrachtete Epoche dem deutſchen Theater gebracht hat, hat⸗ 
ten wir ein zuverläſſiges Hilfsmittel in dem „Deutſchen Bühnen⸗ 
ſpielplan“, der in den Spieljahren vom 1. September 1899 bis zum 
31. Auguſt 1912 auf Grund offizieller Mitteilungen die Aufführun⸗ 
gen aller irgendwie anſehnlichen deutſchen Theater verzeichnete. !) 

Im folgenden ſind die von 1800 —1885 entſtandenen Dramen zu⸗ 
ſammengeſtellt, ſofern ſie in jedem der genannten Spieljahre auf 
allen deutſchen Bühnen zuſammen in der Regel mindeſtens zehn 
Aufführungen erlebten. Iſt die Zahl unter zehn geblieben, ſo han⸗ 


1) Von der Kritik iſt dieſe Art der Feſtſtellung des tatſächlichen Ge⸗ 
winns, den die dramatiſche Produktion der Bühne gebracht hat, mehrfach 
bemängelt worden. Gewiß läßt ſich manches dagegen einwenden. Aber 
um die Frage für die Geſchichte des uns ſo naheliegenden Zeitraums zu 
beantworten, gibt es kein Mittel von gleicher relativer Zuverläſſigkeit. 
Leider verſagt es gegenwärtig, da die jährliche Zuſammenſtellung ſeit 1913 
nicht mehr erſchienen iſt. 
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delt es ſich um vereinzelte Experimente oder um durch irgend⸗ 
einen lokalen Anlaß angeregte Ausgrabungen, und man darf von 
einem wirklichen Fortleben wohl kaum ſprechen. Die in Klammern 
geſtellten Zahlen bezeichnen die Durchſchnittsziffern. 
Unter dieſen Vorausſetzungen erwieſen ſich zunächſt von den 
Dramen der Dichter, deren Hauptſchaffen dem Zeitraum bis 1830 
angehört, die folgenden als auf der Bühne lebendig: 
Schiller, Maria Stuart (181); Jungfrau von Orleans (119); 
Die Braut von Meſſina (65); Wilhelm Tell (244); Deme⸗ 
trius (25). 

Goethe, Fauſt, erſter Teil (158), zweiter Teil (24). 

H. v. Kleiſt, Der zerbrochene Krug (52); Das Käthchen von 
Heilbronn (65); Prinz Friedrich von Homburg (47). 

Grillparzer, Die Ahnfrau (43); Sappho (45); Medea (40); 
Des Meeres und der Liebe Wellen (47); Der Traum ein Leben 
(28); Weh dem, der lügt (28); Die Jüdin von Toledo (36). 

P. A. Wolff, Prezioſa, Muſik von Weber (55). 

Von den Dichtern des „Jungen Deutſchlands“ und ihren Nach⸗ 
folgern wurden noch gegeben: 

Laube, Graf Eſſex (26); Die Karlsſchüler (34). 

Gutzkow, Uriel Acoſta (46); Zopf und Schwert (23). 

Freytag, Die Journaliſten (120). 

Brachvogel, Narziß (30). 

Beliebt waren noch immer ein paar ältere hiſtoriſche Stücke ohne 
großen Kunſtwert, aber mit geſchickter Technik und dankbaren 
Rollen: f 

Redwitz, Philippine Welſer (19). 

Herſch, Die Anne⸗Lieſe (48). 

Durch ſeine regelmäßige Aufführung am Allerſeelentag in katho⸗ 
liſchen Gegenden behauptete ſich: 

Raupach, Der Müller und ſein Kind (21). 

Im übrigen war dieſer fruchtbare Dramatiker und ſein gefeierter 
Zeitgenoſſe Halm ganz verſchwunden. Auch von Raimund war, 
ebenſo wie von den einſtmals ſo viel gegebenen Poſſen ſeines Nach⸗ 
folgers, nur ein Werk übriggeblieben: 

Raimund, Der Verſchwender (72). 

Neſtroy, Lumpacivagabundus (93). 
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Von den älteren norddeutſchen Poſſen lebte nur noch: 

Räder, Robert und Bertram (119); 
ebenſo das kleine Genrebild von Schneider: „Der Kurmärker 
und die Pikarde“ (20). 

Unverminderte Anziehungskraft für das Publikum der kleineren 
Theater hatten die dramatiſierten Romane mit ſpannenden Ver⸗ 
wicklungen und theatraliſch wirkſamen Geſtalten. Das beweiſen 
durch ihre ſtehenden Ziffern die Stücke der Frau 

Birch⸗ Pfeiffer, Dorf und Stadt (55); Die Grille (48); Die 

Waiſe aus Lowood (49). 

Aber mit dem kleinbürgerlichen älteren Luſtſpiel ging es zu 
Ende; denn nur ſein Hauptvertreter hatte mit einem Stück die 
Grenze von zehn Aufführungen in jedem Jahre erreicht: 

Benedix, Die zärtlichen Verwandten (61). 

Beſſer hielt ſich noch derjenige, den man als ſeinen nächſten 
Verwandten bezeichnen darf: 

L' Arronge, Mein Leopold (85); Haſemanns Töchter (93); 

Doktor Klaus (163). 

Der leichteſten Unterhaltung dienten mit andauerndem Erfolge 
die Stücke, die Moſer teils allein, teils in Gemeinſchaft mit an⸗ 
deren geſchrieben hatte: 

Guſtav von Moſer, Das Stiftungsfeſt (36); Ultimo (20); 

Der Veilchenfreſſer (96); Der Bibliothekar (59). 

Moſer und L'Arronge, Der Regiſtrator auf Reiſen (36). 

Moſer und F. von Schönthan, Krieg im Frieden (94). 

Fragen wir nun, was von denjenigen Dichtern ſich erhalten hatte, 
die abſeits von der ausgetretenen Heerſtraße der alten Kunſt und 
der Routine, neue Wege ſuchten, ſo iſt das Ergebnis in bezug auf 
Hebbel beſchämend. Denn er kann in unſerer Liſte, wenigſtens wenn 
die Jahre insgeſamt berückſichtigt werden, nur mit einem einzigen 
Werke erſcheinen: 

Hebbel, Maria Magdalene (44), 
während die „Nibelungen“, die an Zahl der Aufführungen dieſem 
Trauerſpiel am nächſten kommen, eigentlich nicht genannt werden 
dürften, da ſie die von uns angenommene Grenze nicht immer 
erreicht haben: 

Hebbel, Die Nibelungen 1. und 2. Teil (28), 3. Teil (16). 
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Erſt in den letzten Berichtsjahren war für ſie ein erfreuliches 
Steigen der Ziffern feſtzuſtellen: 1910/11, 1911/12 Der gehörnte 
Siegfried 70 und 53, Siegfrieds Tod 51 und 52, Kriemhilds 
Rache 32 und 29 Aufführungen. (Was wollen freilich dieſe Zahlen 
beſagen neben den mehr als tauſend für „Im weißen Rößl“ und 
„Alt Heidelberg“ in der Zeit ihrer größten Erfolge oder noch höhe⸗ 
ren für die blödeſten Operetten!) So ſpät fand das gewaltige Schaf⸗ 
fen Hebbels auf der Bühne eine vorübergehende Stätte. 

Auch Otto Ludwig hat mit dem einzigen Werke, das hier in Be⸗ 
tracht kommt (denn die Durchſchnittszahl der „Makkabäer“ beträgt 
nur 4), keinen vollen Anſpruch, genannt zu werden: 

Ludwig, Der Erbförſter (27), 
doch war für dieſes erſchütternde Drama wenigſtens ein dauerndes 
Intereſſe vorhanden, da die Zahlen nicht einem lokalen Erfolge zu 
verdanken find, ſondern ſich auf verhältnismäßig viele Bühnen 
verteilen. 

Eine auffallende Beſtätigung des früher über Anzengruber Ge⸗ 
ſagten ergibt die Tatſache, daß die Beliebtheit ſeiner vier Werke, 
die noch häufig gegeben wurden, im umgekehrten Verhältnis zu 
ihrem künſtleriſchen Werte ſtand: 

Anzengruber, Der Pfarrer von Kirchfeld (113); Der Mein⸗ 

eidbauer (52); Der G'wiſſenswurm (40); Das vierte Gebot (40). 


Von den vor 1885 aufgeführten Stücken Wildenbruchs hat 
keines ſich bis ins 20. Jahrhundert voll (bis zur Zahl von jähr⸗ 
lich zehn Aufführungen) behauptet, verhältnismäßig am beſten „Der 
Mennonit“; dagegen hielt ſich von den ſpäteren „Die Haubenlerche“ 
(im Durchſchnitt 65 mal) lange Zeit als eine Art Naturalismus⸗ 
Erſatz für bürgerliche Zuſchauer, während „Die Quitzows“ aus 
ähnlicher Urſache bis 1913 immer noch durchſchnittlich 22 mal in 
jedem Jahre auf den Bühnen erſchienen. Das folgende Jahr⸗ 
zehnt dürfte keinem Werke Wildenbruchs mehr auch nur annähernde 
Zahlen beſchieden haben. 

Auf dem Gebiete der Oper ſind folgende ältere Werke unter 
denſelben Vorausſetzungen wie beim geſprochenen Drama zu 
nennen: 

Beethoven, Fidelio (172). 

Weber, Der Freiſchütz (259); Oberon (62). 
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Marſchner, Hans Heiling (39). 

Kreutzer, Das Nachtlager in Granada (72). 

Lortzing, Zar und Zimmermann (189); Der Wildſchütz (87); 
Der Waffenſchmied (165); Undine (190). 

Flotow, Aleſſandro Stradella (57); Martha (191). 

Nicolai, Die luſtigen Weiber von Windſor (151). 

Später haben unter dem überwältigenden Einfluß Wagners nur 
noch zwei deutſche Opern im alten Stil einen dauernden Erfolg 
errungen: 

Brüll, Das goldene Kreuz (32). 

Goldmark, Die Königin von Saba (27). 

Im übrigen gehörte der Sieg den großen Tondichtungen des 
„Meiſters“, deren Aufführungsziffern um ſo ſchwerer ins Gewicht 
fallen, weil die Schwierigkeiten der meiſten von ihnen für die 
kleineren Bühnen unüberſteigbar ſind: 

Wagner, Rienzi (34); Der fliegende Holländer (222); Tann⸗ 
häuſer (301); Lohengrin (319); Triſtan und Iſolde (77); Die 
Meiſterſinger von Nürnberg (174); Das Rheingold (81); Die 
Walküre (160); Siegfried (111); Götterdämmerung (90). 

Abgeſehen von einigen Operetten, deren Anführung wir uns 
erſparen dürfen, ſind hiermit ſämtliche dramatiſche Werke aus 
den Jahren 1800—1885 genannt, die unſer Theater im erſten Jahr⸗ 
zehnt des 20. Jahrhunderts als ſeinen Beſitz betrachten durfte. Die 
Zahl erſcheint im Verhältnis zu dem dramatiſchen Gut, das frühere 
Jahrhunderte ihren Erben hinterließen, groß; aber es iſt zu be⸗ 
rückſichtigen, daß unſere Statiſtik nur einen Zeitraum betraf, der 
in mannigfachen Hinſichten dem vorhergehenden glich. Abgeſehen 
von den literariſch geleiteten Bühnen herrſchte noch immer die 
alte Dichtung, d. h. die vor dem Eindringen des Naturalismus 
entſtandene. Die Erzeugniſſe der jüngſten Kunſtepochen wurden 
als Erzeugniſſe ſchrullenhafter Abweichungen vom Normalen oder 
um ihrer Verachtung der bürgerlichen Moral willen mit jener 
meiſt recht vorübergehenden Teilnahme aufgenommen, die weit 
mehr der Senſationsluſt als einem ernſthaften, verſtehenden Ge⸗ 
nießen entſprang. 

Darin hat das jüngſte Jahrzehnt Wandel geſchaffen. Die mei⸗ 
ſten hier genannten, noch bis 1913 lebendigen Stücke ſind inzwiſchen 
von der Bühne, auch der mittleren und kleinen Städte, verſchwun⸗ 
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den, und an ihre Stelle traten neben der gleich einer Waſſerpeſt 
wuchernden Tanzoperette die wenigen nunmehr zu vollem Bürger⸗ 
recht gelangten Erzeugniſſe Gerhart Hauptmanns und ſeiner An⸗ 
verwandten. Die Schauſpielkunſt hat Pathos und Meiningertum 
überwunden, Kritik und Publikumsgeſchmack fordern ganz andere 
Wirkungsmittel. 

Von den Wandlungen des allgemeinen Seelenzuſtandes, den dar⸗ 
aus geborenen Kunſtrichtungen und der dramatiſchen Dichtung der 
letzten vierzig Jahre zu berichten, iſt die Aufgabe des folgenden 
Bändchens, betitelt „Das deutſche Drama der Gegenwart“. 
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Die Braut von Meſſina 
9, 14, 116 5 

Die Brautfahrt oder 
Kunz von der Roſen 49 

Brave Leut' vom Grund 
100 

Ein Bruderzwiſt in 
Habsburg 32 

Brunhild 56, 76 

Brutus und Collatinus 
88, 92 

Burenſpillen 36 

Bürgerlich und roman⸗ 
tiſch 49 

Des Burſchen Heimkehr 
oder der tolle Hund 45 


Cardenio und Celinde 


Der Cid (P. Cornelius) 
43 Ü 


Citronen 91 
College Crampton 45 
Correggio 17 


Dantons Tod 44 
Datterich 45 

Deborah 55 
Demetrius (Hebbel) 77 
Demetrius (Schiller) 9, 
77, 116 

Der Deutſche König 113 
Der Diamant 65 

Der Diamant des Gei⸗ 
ſterkönigs 33 

Die Dithmarſchen 79 
Doktor Klaus 51, 117 
Don Carlos 6, 14 
Don Gutierre 36 

Don Juan und Fauſt 38 
Don Juans Ende 56 
Donna Diana 36 
Doppelſelbſtmord 98 
Dorf und Stadt 35, 117 
Dornröschen 12 
Drahomira 56 

Der deutſche Hausvater 


7 
Die deutſchen Klein⸗ 
ſtädter 8 

Ein deutſcher Krieger 49 
Durchs Ohr 57 


Egmont 6 
Ehrenſchulden 57 


Eiferſucht, das größte 
Scheuſal 72 

Elfriede 99 

Emilia Galotti 5 

Der Erbförſter 83—85, 
118 

Erde 92 

Ein Erfolg 90 

Ernſt, Herzog von 
Schwaben 25 
Erziehungsreſultate 35 
Eſther 32 

Euryanthe 41, 105 

Eva 89 


Die Fabier 49 

Die Familie Schroffen⸗ 
ſtein 16, 18 

Fauſt (Goethe) 6, 9, 29, 
116 


Ein Fauſtſchlag 99 
Der Fechter von Ra⸗ 
venna 54 
Der Feind im Hauſe 91 
Das Feſt der Handwer⸗ 
ker 36 
Fidelio 40, 114, 118 
Fiesco 102 
Der Fleck auf der Ehr' 
100 
Die Fledermaus 90 
Der fliegende Holländer 
42, 104, 119 
Franz von Sickingen 45 
Der Frauenadvokat 90, 
91 
Die Frau für die Welt 
91 


Die Frau ohne Geiſt 90 

Das Fräulein von Seu⸗ 
dery 86 

Freiheit in Krähwinkel 
34 


Der Freiſchütz 41,42, 118 
Friedrich der Rotbart 
106 

Friedrich II. 87 


Regiſter 


Der Gaſtfreund 28 
Die gefeſſelte Phantaſie 
34 


Der Generalfeldoberſt 
113 


Genoveva (Hebbel) 64, 
65, 78 

Genoveva (Maler Mül⸗ 
ler) 64 

Genoveva (Tied) 11,12, 
64 


Genoveva (R. Schu⸗ 
mann) 43 

Eine Geſchichte aus Ken⸗ 
tucky 91 


Der geſtiefelte Kater 11, 
12 


Die Girondiſten 75 
Der gläserne Pantoffel 
12 N 


Der Glöckner von Notre⸗ 
Dame 35 

Das goldene Kreuz 119 

Das goldene Vlies 28, 
32 


Götterdämmerung 108, 
119 

Die Göttin der Ver⸗ 
nunft 56 

Götz von Berlichingen 
5, 62 

Der Götze von Venedig 
55 


Graf Eſſex 47, 116 
Graf Waldemar 49 
Die Grille 35, 117 
Griſeldis (Halm) 54 
Großjährig 49 

Die Gründung Prags 12 
Guſtav Waſa 12 

Der G'wiſſenswurm 98, 
118 


Gyges und ſein Ring 74 


Die Hageſtolzen 7 
Hanneles Himmelfahrt 
92 


125 


Hannibal 39 
Hans Heiling, 42, 104, 
118 


Hans Lange 56 

Harold 112 
Haſemanns Töchter 51, 
117 


Die Haubenlerche 112, 
118 


Der Hauptmann von 
Kapernaum 91 

Hedwig 24 

Der Heerohme 113 
Heimg'funden 100 

Heinrich der Finkler 55 

Heinrich und Heinrichs 
Geſchlecht 92, 113 

Die Hermannsſchlacht 
(Grabbe) 39, 43, 85 
Die Hermannſchlacht 
(Kleiſt) 22, 91 
Hermann und Dorothea 
(Goethe) 25 

Hermann und Dorothea 
(Töpfer) 35 

Herodes und Mariamne 
71, 72 

Hero und Leander 29 

Herzog Bernhard 55 

Herzog Theodor von 
Gothland 37 

Die Hexe 89 

Die Hugenotten 52 


Die Jäger 7 

Ich bleibe ledig 35 

Jeſus der Chriſt 45 

Jeſus von Nazareth 106 

Im Altertumskabinett 
91 

Im Bunde der Dritte 57 

Im weißen Röſſ'l 118 

Jon 11 

Die Journaliſten 49, 
116 


Iphigenie auf Tauris 
6, 27 
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Judas Iſchariot 45 
Die Jüdin von Toledo 
32, 74, 116 

Judith 62—64, 65, 78, 
85 


Julia 70, 71 

Julian Apoſtata 78 

Julius Cäſar 101 

Der junge Siegfried 107 
Die Jungfrau von Or⸗ 
leans (Hebbel) 78 

Die Jungfrau von Or⸗ 
leans (Schiller) 9, 102, 
116 

Einen Jux will er ſich 
machen 34 


Kabale und Liebe 6, 69 
Kaiſer Friedrich Bar⸗ 
baroſſa 38 
Kaiſer Friedrich II. 13 
Kaiſer Heinrich VI. 38 
Kaiſer Octavianus 12 
Die Kameliendame 89 
Die Karlsſchüler 47, 116 
Die Karolinger 112 
Katharina Howard 55 
Das Käthchen von Heil⸗ 
bronn 21, 23, 116 
Kolberg 56 
Komteſſe Dornröschen 91 
König Laurin 113 
König Ottokars Glück 
und Ende 29 
König Roderich 56 
König Saul 63 
König Angurd 40 
Die Königin von Saba 
119 
Des Königs Befehl 35 
Der Königsleutnant 48 
Die Kreuzelſchreiber 97 
Krieg im Frieden 117 
Der Kurmärker und die 
Pikarde 117 


Leben und Tod der heili⸗ 
gen Genoveva 11, 12,64 


Regiſter 


Der ledige Hof 99 

Leonce und Lena 44 

Libuſſa 32 

Liebe für Liebe 91 
Das Liebesverbot 104 

Lohengrin 105, 106, 119 

Ludwig der Bayer 25 

Lumpacivagabundus 34 
116 

Die luſtigen Muſikan⸗ 
ten 12 

Die luſtigen Weiber von 
Windſor 119 
Lyſiſtrata 97 


Das Mädchen aus der 


Feenwelt oder der 
Bauer als Millionär 34 
Magda 89 


Die Maklabäer 84-86, 
118 

Die Maler 88 

Maria de Padilla 55 
Maria Magdalene (Heb⸗ 
bel) 66—70, 74, 117 

Maria Stuart (Ludwig) 
87 

Maria Stuart (Schiller) 
9, 116 

Maria und Magdalene 
90, 117 

Maria von Magdala 56 

Marino Falieri 87 
Marion 90 

Marius in Minturnä 91 

Marius und Sulla 39 

Martha 119 

Martin Luther oder die 
Weihe der Kraft 14 

Maß für Maß 104 

Maximilian Robes⸗ 
pierre 45 

Mazeppa 55 

Medea 28, 116 

Des Meeres und der 
Liebe Wellen 29, 116 
Mein Leopold 51, 117 


Der Meineidbauer 98, 
118 

Meiſter Andrea 56 
Die Meiſterſinger von 
Nürnberg 109, 119 
Der Mennonit 112, 118 
Menſchenhaß und Reue 8 
Merlin 14 

Michel Angelo 72 
Minna von Barnhelm 5 
Mirandola 78 

Miß Sara Sampſon 5 
Die Modelle des She⸗ 
ridan 91 

Moiſaſurs 979 
Der Moloch 79 

Der Müller und 135 
Kind 25, 116 

Mutter Gertrud 89 


Eine Nacht auf Wache 36 
Das Nachtlager in Gra⸗ 
nada 119 

Napoleon (Hebbel) 78 
Napoleon oder die hun⸗ 
dert Tage 38, 40, 43 
Narziß 48, 116 
Nathan der Weiſe 6, 58 
Nero 88, 92 

Das neue Gebot 112 
Der neue Herr 113 
Der neunundzwanzigſte 
Februar 14 

Die Nibelungen (Heb⸗ 
bel) 76, 77, 92, 117 


Oberon 118 
Orla 45 
Othello 83 


Pagenſtreiche 8 

Der Pariſer ee 

Pariſina 91 

Parcival (Wolfram ie 
Eſchenbach) 110 

1110 0 Ne Wagner) 
110, 

Ein basson Raucher 91 


Pentheſilea 20, 21 
Der Pfarrer von Kirch⸗ 
feld 93, 96, 97, 118 
Der Pfingſtmontag 36 
Philippine Welſer 56, 

116 

Pitt und Fox 55 
Ponce de Leon 12 
Prezioſa 35, 116 
Prinz Friedrich von 
Homburg 22, 23, 116 
Ein Puppenheim 75 


Die Quitzows 113, 118 


Die Rabenſteinerin 113 
Rahab 55 

Ratcliff 15 

Die Räuber 6, 62, 102 
Der Regiſtrator auf 
Reiſen 117 i 
Richard III. 11, 98 
Das Rheingold 107, 
108, 109 

Rienzi, der letzte der 
Tribunen 104, 119 
Der Ring des Nibelun⸗ 
gen 103, 108, 110 
Robert der Teufel 42 
Robert Guiskard 18, 19, 
85 

Robert und Bertram 
52, 117 

Robespierre 55 

Der romantiſche Odipus 
13 


Roſamunde (Körner) 24 
Roſamunde (Weilen) 56 
Die Roſen von Tyburns9 
Roſenmüller u. Finke 35 
Der Rubin 72 


Sappho 27, 28, 116 
Der Schatz des Rhamp⸗ 
ſinit 13 

Die Schauſpielerin 79 
Scherz, Satire, Ironie 


u. tiefere Bedeutung 38 


Regiſter 


Der Schleichhändler 25 
Die Schuld 15, 40 
Der Seelenretter 91 
Siegfried 108, 119 
Siegfrieds Tod 107, 108 
Simſon 45 

's Jungferngift 99 
Der Sohn der Wildnis54 
Der Sohn des Fürſten 55 
Sophonisbe 56, 92 
Der Spieler 7 

Das Stiftungsfeſt 117 


Der Talisman 92 
Tannhäuſer 105, 119 
Tante Thereſe 91, 92 
Tantris der Narr 92 
Der Templer und die 
Jüdin 105 

Tiberius Gracchus 87 
Die Tochter des Wuche⸗ 
rers 99 

Toni 24 
Torquato Taſſo 6 
Das Trauerſpiel 
Kindes 91 

Ein Trauerſpiel in Si⸗ 
zilien 70, 71 

Ein Tranerſpiel in Tirol 
13 


des 


Der Traum ein Leben 
29, 116 
Ein treuer Diener ſeines 
Herrn 30 
Triſtan (J. v. Weilen) 56 
Triſtan (Gottfr. v. Straß⸗ 
burg) 110 
Triſtan und Iſolde 109, 
Die Trutzige 99 [119 


Über die Mauer 91 
Ulrich von Hutten 55 
Ultimo 117 
Undine 119 
Die Unglücklich 
Unter Brüdern 5 
Das Urbild des Tiathffe; 
Uriel Acoſta 47, 


7 
9 — 
V. 
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Die Valentine 49 

Der Vampyr 104 

Der Vatermord 78 
Vaudeville 35 

Der Veilchenfreſſer 117 
Die verhängnisvolle Ga⸗ 
bel 13 

Der verlorene Sohn 91 
Der Verſchwender 34,116 
Die Verſucherin 91 
Die verſunkene Glocke 92 
Das vierteGebot 100,118 

Der vierundzwanzigſte 
Februar 14 

Von Gottes Gnaden 89 

Von Stufe zu Stufe 51 


Der Waffenſchmied 41, 
119 


Die Waiſe aus Lowood 
35, 117 [119 
Die Walküre 107, 108, 
Wallenſtein (Schiller) 8, 
9, 102 

Wallenſtein (Ludwig) 87 
Was iſt eine Plauderei? 
91 

Weh' dem, der lügt 31, 
32, 72, 116° [56 
Die Weisheit Salomos 
Wieland der Schmied 106 
Wildfeuer 54 

Der Wildſchütz 119 
Wilhelm Tell 9, 116 
Wozzeck 44, 45 


Der Zankapfel 91 

Zar und Zimmermann 
41, 119 

Die zärtlichen Verwand⸗ 
ten 117 

Die Zauberflöte 6 

Der zerbrochene Krug 
17, 20, 23, 116 

Der Zerriſſene 34 
Zopf und Schwert47,116 

Zriny 24 


Zu irgendeiner Zeit 80 


Die angegebenen Grundpreiſe find mit der Schlüſſelzahl des Börſenvereins zu ver- 
vielfältigen, 


Das Drama. Don Dr. B. Buſſe. 2. Aufl. herausg. von Dr. Niedlich, Prof. 
Dr. R. Imelmann, Prof. Dr. K. Glaſer und Gberſtudienrat Dr. K. Cu d⸗ 
wig. (AR uch Bd. 287/290.) Kart. je M. 1.30, geb. je M. 1.60. 1. von der Antike 
bis zum franzöſiſchen Klaſſizismus. Mit 5 Abb. II. von voltaire zu Leſſing. III. Dom 
Sturm und Drang bis zum Realismus. IV. Dom Realismus zur Gegenwart. 

„Ein ausgezeichnetes Handbuch für jeden, der die Entwicklung des Dramas von den Urzeiten 
bis zur neuen Zeit im Zuſammenhang erkennen will.“ (Grazer Tages poſt.) 


Die dramatiſche Dichtung. Don Oberſtudiendirektor Dr. A. Ludwig. 


(Der Munſtſchatz deutſcher Dichtung.) [U. d. Pr 1923.] 

Das Buch will dazu helfen, anſtelle der üblichen zerfaſernden Beſprechung jeder einzelnen 
Szene die großzügige Betrachtung des dramatiſchen Werkes als eines Ganzen treten zu laſſen. Es 
gewinnt von einem einfachſten Beiſpiel (Hans Sachs) ausgehend die allgemeinen Erkenntniſſe über 
die dramatiſche Form und ihre Bedingungen, die dramatiſche Handlung, über Gattungen und 
Stil des Dramas und zeigt, wie von da aus dem Schüler die Einſtellung auf das dramatiſche 
Kunſtwerk zu erleichtern ilt. Der praktiſche Teil zeigt an zahlreichen Beiſpielen, wie jedesmal 
ein neuer Weg zu ſuchen iſt, der ins Innere des Werkes führt. 


Das Kunſtwerk Richard Wagners. [Von Dr. €. Iſtel. 2. Aufl. Mit 
1 Bildnis Richard Wagners. (ANUG Bd. 330.) Kart. M. 1.30, geb. M. 1.60. 

„Das Büchlein von Iſtel über Wagners Kunſtwerk iſt wiſſenſchaftlich und wertvoll. Dichter 
und Muſitk ſind gleichmäßig berückſichtigt. Darin ſehe ich einen beſonderen Vorzug.“ (Liter. Echo.) 
Das Formgeſetz der epiſchen, dramatiſchen und lyriſchen Dich⸗ 
tung. Don Dr. E. Hirt. Geh. M. 2.70, geb. M. 4.— 


Epos, Drama und Cyrik werden in ihrem rc mit den Stilformen und Erlebnis⸗ 
weiſen aufgezeigt, ihrer äußeren und inneren Form nach eingehend beſchrieben und unterein⸗ 
ander abgegrenzt und als die drei einzig möglichen poetiſchen Gattungen nachgewieſen, ſodaß von 
einem unverrückbaren Formgeſetz für das dichteriſche Schaffen geſprochen werden kann. 


Das dichteriſche Kunſtwerk. Grundbegriffe der Urteilsbildung in der 
Citeraturgeſchichte. Von Prof. Dr. E. Ermatinger. Geh. M. 4.—, geb. M. 5.50 
In Halbleder mit Goldoberſchnitt M. 15.— 

„Dieſes Buch, das eine pſychologie des Kunftihaffens, eine Poetik und in gewiſſem Sinne 
ſogar eine Citeraturgeſchichte in ſich vereinigt, iſt ein Meifterwerf der deutſchen Citeraturwiſſenſchaft.“ 

(Der mittelſchullehrer.) 
Das Erlebnis u. die Dichtung. Leffing, Goethe, Novalis, Hölderlin. 
klufſätze von Geh. Reg.⸗Rat Prof. Dr. W. Dilthey. 8. Aufl. Mit Titelbild. 
Geh. M. 6.—, geb. M. 7.50, in Halbleder mit Goldoberſchnitt M. 20.— 

„Was dieſen klaſſiſchen Auffägen ein beſonderes G präge gibt, iſt der goldene Schimmer geijtiger 
Jugendfriſche, der fie verklärt, die lautere Verehrung unjerer höchſten literariſch⸗künſtleriſchen 
Kulturwerke.“ (Das literariſche Echo.) 
Geſchichte der deutſchen Dichtung. Don Studienrat Dr. hans Röhl, 
4. Auflage. Geb. M. 3.35. Geſchenkausgabe M. 5.—. In Halbleder M. 14.— 

„„ Unter Röhls Leitung wandern wir durch die Geſchichte unſerer Literatur wie durch einen 
blühenden Garten.“ (Sränk. Kurier.) 
Wörterbuch zur deutſchen Literatur. Don Studienrat Dr. H. Röhl. 


(Teubners kleine Fachwörterbücher. Bd. 14.) Geb. M. 2.50 
„Das Wörterbuch umfaßt in der Tat das Höchſtmaß an Inhalt, Form und Organiſation, 
das man erwarten kann.“ (Hamburger Univerſitats⸗Seitung.) 


Mmuſikaliſches Wörterbuch. Don Prof. Dr. H). J. Moſer. (Teubners kleine 
Fachwörterbücher Bd. 12.) lErſcheint Auguft 1923.] 


Verlag von B. 6. Teubner in Leipzig und Berlin 
Anfragen iſt Rückporto beizufügen 


Die angegeb. als unverbindlich anzujehenden Preiſe find Grundpreiſe 
Die Ladenpreiſe u sis aus balbiertem Grundpreis Schlüſſelzahl des 
Börſenvereins (März 1923: 2000) · 


Teubners 
kleine Fachwörterbücher 


geben raſch und zuverläſſig Auskunft auf jedem Spezialgebiete und laſſen 
ſich je nach den Intereſſen und den Mitteln des einzelnen nach und 
nach zu einer Enzßklopädie aller Wiſſenszweige erweitern, 


„Mit dieſen Meinen Fachwötterbüchern hat der Verlag Teubner wieder einen fehr glücklichen 
Griff getan. Sie etſeten tatſächlich füt ihre Sondergebiete ein Konverſations lexikon und 
werden gewiß) geoßſen Anklang finden.““ (Deutſche Warte.) 


„Wer iſt jeht in der Lage, teuere Nachſchlagebücher zu kaufen? Wie viele aus den Reiben 
der Volkshochſchulbeſuchet verlangen nach Handreichungen, die das Studium der Natur⸗ 
und Gelſteswiſſenſchaften ermöglichen. Die Erklärungen find fachlich zutreffend und fo kurz 
als möglich gegeben, das Sprachliche iſt gründlich erfaßt, das Weſentliche berückſichtigt. Die 
Bücher find eine glückliche Ergänzung der Bändchen „Aus Natur und Geiſteswelt““ des 
gleichen Verlags. Selbſtverſtändlich iſt dem neueſten Stande der Wiſſenſchaft Rechnung 
getragen.“ (Sächſiſche Schulzeitung. 
2 Dieſe handlichen Nachſchlagebücher bieten nach Form und Inhalt Vorzüglices und werden 
ſich, wie zu erwarten ſteht, in unferen Volksbüchereien ſchnell einbürgern, 

(Blätter für Boltobibliotheten.) 


Bisher erſchſenen: 
Jeder Band gebunden M. 5. — 

Philoſophiſches Wörterbuch. 3. Aufl. Von Studienrat Dr. P. Thor⸗ 
meher. (Bd. 4.) 

Piochologtſches Wörterbuch von Dr. Fritz Gieſe. Mit 60 Fig. (Bd. 7.) 

nes zur deutſchen Literatur von Studienrat Dr. H. Röhl. 
(Bd. 14.) 

Muſikaliſches Wörterbuch von Brivatdoy. Dr. H. J. Moſer. (Bd. 2.) 
Wörterbuch zur Kunſtgeſchichte von Dr. H. Vollmer. 
n Wörterbuch von Prof. Dr. G. Berndt. Mit 8 Sig. 
8. 
Themiſches Wörterbuch von Prof. Dr. H. Remh. (Sd. Jo.) 
„Aſtronomiſches Wörterbuch v. Objervator Dr. H. Naumann. (Bd. )J.) 

Geologiſch⸗mineralogiſches Wörterbuch von Dr. C. W. Schmidt. 
Mit 217 Abb. (Bd. 6.) 

Geographiſches Wörterbuch von Prof. Dr. O. Kende. I. Allgem. 
Erdkunde. Mit s Abb. (Bd. 8.) II. Wörterbuch der Länder⸗ und 
Wirtſchaſtskunde. (Bd. 19.) 

Zoologiſches Wörterbuch von Direktor Dr. Th. Knottnerus⸗ 
Meder (Bd. 2.) 

Botaniſches Wörterbuch von Dr. O. Gerke. Mit Jog Abb. (Bd.) 2 

Wörterbuch der Warenkunde von Prof. Dr. M. Pietſch. (Bd. g.) 

Handelswörterbuch von Handelsſchuldirektor Dr. V. Sittel und 
Juſtizrat Dr. M. Strauß. Zugleich fünſſprachiges Wörterbuch, zus 
fammengeftellt von V. Armhaus, verpfl. Dolmetſcher. (Bd. 9.) 

* in Vorbereitung byw. unter der Preſſe (1929) 


Verlag von B. G. Teubner in Leipzig und Berlin 


Bu Anfragen ijt Rüdporto beizufügen 


Die angegeb. als unverbindlich anzufehenden Preiſe ſind Grundpreiſe. 
Die Ladenpreiſe ergeben ſich aus halbiertem Grundpreis . Schlüſfelzahl des 
Börfenvereins (März 1023: 2000). 


Biöhologie der Kunſt 
Von Dr. R. MüllersSteienfels. 9 Bände. 2., vollſt. umg. u. verm. Aufl. 
I. Allgemeine Grundlegung und Pſöchologie des Kunſtgenleßens. Mit 
9 Tafeln. Geh. M. 7.50, geb. M. 8.60. II. Bſhchologie des Kunſiſchaffens 
und der äſthetiſchen Wertung. Mit 7 Tafeln. Geh. M. 12.—, geb. M. 16.— 
III. Die pſöchologiſchen Grundlagen der einzelnen Künſte. [In Vorb. 1923.) 


Schaffen und Schauen 


I. Volk und Vaterland. 4. Aufl Geb. M. 15.- 
Ruch in 2 Teilbänden: J. Das deutſche Reich. Land, Volk, Staat 
2. Das Wirtſchaftsleben. Volkswirtſchaſt, Wirtſchaftspolitik, Im Beruf. . 
II. Des Menſchen Sein und Werden. 3. Aufl. Geb. 
Much in 2 Teilbänden: J. Menſchenleben. Leib und Seele, Lebeus führung 
2. Geiſtesleben. Kultur, Wiſſenſchajt, Philoſophie, Kunſt, Religion 3 


Einführung in die Volkswirtſchaftslehre 
Geſchichte, Theorie und Politik 
V. Prof. Dr. A. Sartorius Stht. v. Waltershauſen. M.. 90, geb. M. S. 30 
Das Buch will dem Bedürſniſſe einer Einführung für den im praktiſchen, wiliſchaft⸗ 
lichen oder politiſchen Leben Stehenden in die Kenntnis der volkswittſchaſtlichen Zuſammen⸗ 
hänge entgegenkommen, über den Stand der Volkswirtſchaft orientieren und die Grunds 
lagen und Probleme beleuchten. 


Die bewegenden Kräfte in der deutſchen Volksgeſchichte 
Ein Beitrag zur politiſchen Soziologie 

Von Legationsrat 3. D. Prof. Dr. C. Brinkmann. Kart. M. 2.90 

„In dieſer höchſt anregenden und geiſtvollen Schrift gelingt es dem Verfaſſer, manche 

Vorgänge der deutſchen Geſchich te in völlig neue Beleuchtung zu rücken, bisher wenig be⸗ 

achtete Zuſammenhänge aufpudeden und künftigen Sorfhungen wichtige Anteaungen zu 

bieten.“ [Göttinger Zeitung.) 


Die antike Kultur 
in ihren Hauptzügen dargeſtellt von Oberftudiendir. Prof. Dr. F. Boland, 
Dir. Prof. Dr. E. Reiſinger und Oberſtudiendir. Prof. Dr. R. Wagner. 
Mit 118 Abbildungen im Text, 6 eins und mehrfarbigen Taſeln und 2 Plänen. 
Geb. M. 19.40, in Halbpergament mit Goldoberſchnitt M. 23.— 

Bietet ein Geſamibild der Antike als der ſich in überteichet Entfaltung ausbreitenden 
Lebensgeftaltung griehifderömifhen Geiſtes in Staat und Wittſchaſt, in Wiſſenſchaft und 
Kunſt, Philoſophie und Religion, Leben und Treiben. 


Weltanſchauung 
Ein Führer für 9 : 
Von Oberſtudiendirektor Dr. H. Richert. Geh. M. 2.50, geb. M. 4.- 


Ein Einblick in Urgtund, Geſtaltungen, Methoden und Töpen der phlloſophiſchen Welt⸗ 
anſchauungsſormen und Wertmafftäbe als Wegweier zut Gewinnung eigener Weltanſchauung. 


Einführung in das philoſophiſche Denken 
Für Anfänger und Alleiniernende 
Von Privatdozent Studienrat D. W. Bruhn. Geb. ca. M. 5.20 
Das Buch ſtellt ſich die Aufgabe, nicht fo ſeht die Philoſophie, ſondern das Philoſophleren 
zu lehren, den Eefer bineinwachſen zu laſſen in die philoſophiſche Problemſtellung, ihn anzuleiten, 
aus geſchichtlichem Anſchauungsſtoff die daraus zu gewinnende Erkenninis felbft zu erarbeiten, 
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Teubners Künſtlerſtein zeichnungen 
Wohlfeile farbige Originalwerke erſter deutfcher Künſiler fürs deutſche Haus 


Die Sammlung enthält jetzt über 200 Bilder in den Gröffen 100><70 em (M. 30.-), 7s cm 
(M. 7.0), 309><4) cm biw. 93><4) (M. 5.-), H0><50 cm (M. 0. -), 3I<42 cm 
(M. 9.-), % cm (M. 2,50). Geſchmackvolle Rahmung aus eigener Werkflätte, 


Neu: Kleine Kunſtblätter 


»8><24 cm je M. ).-. Liebermann, Im Pack. Prengel, Am Wehr. Hecker, Unter der 
alten Naſtanſe und Weihnachtsabend. Treuter, Bel Mondenſchein. Weber, Apielblüte, 


Schatten bilder 


K. W. Diefenbach „Per aspera ad astra“. Ribum, die 94 Teilb. des vollſt. 
Wandftiefes fortlaufend wiederg. (20 ½ s cm) M. 12. Feitbilder ale Wand ſrieſe 
(92><00 cm) je M. 3.-, (Obe cm) je M. .-, auch gerahmt in veiſchled. Ausführ, ethalilich. 


„Göttliche Jugend“. 2 Mappen, mit je 20 Blatt (28 ½ 8 cm) je M. 7.50, 
Einzelbilder je M. -.60, auch gerahmt in verſch. Ausführ. erhältlich. 


Kindermuſik. „2 Blätter (285 cs cm) in Mappe M. 7.-, Eimelblatt M. . 00. 


Gerda Euife Schmidt (20><15 em) ſe M. —. 80. Auch gerahmt in veiſchledenet Aus ⸗ 

führung ethältllch. Blumenotakel. Relfenſpiel. Der Beſuch. Der Liebesbrief. Ein Srühlings- 

frau. Die Steunde. Der Brief an „Ihn. Nnnäberungsverſuch. Am Splnett. Beim 
Wein, Ein Mätchen. Der Geburtstag. 


Teubners Künſtlerpoſtkarten 
(Rus. Derpeichnis v. Verlag in Leipzig.) Jede Katte M.-.I0. Reihe von 72 Karten in Umſchlag 

., jede Katte unter Glas mit ſchwawyet Einfaſſung u. Schnur eckig oder oval. 
Die mit * bezeichneten Reihen auch in feinen ovalen Holztähmchen eckig oder oval. Teubners 
Künſtlerſteinzeichnungen in 12 Reihen. Teubners Künftlerpoſttar ten nach Gemälden 
neuerer Meiſter. 1. Macco, Maienzeit. 2. Köſellh, Sonnenblick. 9. Butteiſad, Sommer im 
Moor. 4. Hartmann, Sommerweide, 5. Kühn jt., Im weißen Zimmer. In Umſchlag M. —. S0. 
SOieſenbachs Schattenbilder in 7 Reiben. Aus dem Kinderleben, 6 Karten nach 
Bleikiiyeihn. von Hela Peters. J. Der gute Bruder. 2. Der böſe Bruder, 9. Wo drüdı 
der Schuh? 4. Schmeichellähchen. 3. Püppchen, aufgepasst 6. Grofe Wäſche. In Umſchlag 
M. —. 50. »Schattenriß karten von Gerda Lulſe Schmidt: J. Reihe: Splel und Tanz, 
Set im Gatten, Blumenorakel, Die kleine Schäferin, Belauſchter Dichter, Rattenfänger von 
Hameln. 2. Reihe: Die Sreunde, Der Beſuch, Im Grünen, Neifenfpiel, Ein Stüßlings⸗ 
rauf), Der Liebesbrief, 3. Reihe: Der Brief an „Ihn“, Annäherungsverfud, Am Spinett, 

Belm Wein, Ein Märchen, Der Geburtstag. Jede Reihe in Umſchlag M. —. 580 


Rudolf Schäfers Bilder nach der Heiligen Schrift 


Det barmberzige Samariter, Jeſus det Kinderſteund, Das Abendmahl, Bochzelt zu Kana, 
Weihnachten, Die Bergpredigt (75><55 biw. 60><50 cm). M. 7.50 bw. M. 6.—. 


Dieſe 6 Blätter i in M M. 4,50 1 
22 dee unter den zu Bibliſche Bilder achten . m. -75 
(Auch als „Kiichliche Gedenkblätter“ und als „Glückwunſch⸗ u. Einladungekatten“ ethältlich.) 


Karl Bauers Sederzeichnungen 


. zur deutſchen Geſchichte. Mappe, 32 Bl. (98 cm) BT 
12 
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Aus Deutſchlands großer Zeit 91893. In Mappe, 10 Bl. (28><36 cm) M. 2. 50 
Sührer und Helden im Weltkrieg. Einzelne Blätter (20 43 cm) M. —. 90 
2 Mappen, enthaltend je 12 Blättet, qe. M. J.— 


Katalog übe. Inſtleriſchen Wandſchmuck gegen Voreinfendung des Betrages (Höhe ift 
gegen Rüdporto zu en) oder gegen Nachnahme vom Verlag in Seipzig, Poſtſttaſhe 3, erhältlich 
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